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Desde la aparición de la primera edición de este libro en el año 1966 Ja edición 
rumana de bolsillo en dos volúmenes de 1977 y la alemana de 1981-, la situación 
de la Historia del Arte ha cambiado de forma sustancial. Se han planteado proble- 
mas que no existían con anterioridad y que afectan a la existencia de la disciplina 
de forma fundamental. A la importante ampliación de los campos de investigación 
hay que añadir una serie de cuestiones generales de crítica metodológica y una 
nueva reflexión sobre las nuevas funciones de la Historia del Arte. Los valores de la 
«vieja» Historia del Arte, que se consideraban seguros, han sido cuestionados en 
múltiples facetas por los valores de una «nueva» Historia del Arte, aún no suficien- 
temente definidos hasta la fecha. De forma análoga a la frase de Wolfflin «Arte e 
Historia del Arte siguen caminos paralelos», los métodos histórico-artísticos pueden 
datarse del mismo modo que las obras de arte. Pero aún permanece sin respuesta 
la pregunta de cuáles. serán las nuevas apreciaciones que definirán la situación a 
partir de 1990. : 

A través de estas y otras muchas cuestiones de principios, así.como de las ini- 
ciativas dirigidas a su reorientación general, una ciencia que se había considerado 
segura durante mucho tiempo ha perdido la seguridad desde un punto de vista 
creativo, dejando el camino abierto para posibles modificaciones, profundas y 
necesarias, Si a primera vista puede parecer que los resultados obtenidos hasta 
ahora por la generación más joven no son comparables a los de los viejos maestros 
de la disciplina, el cuestionamiento crítico de la misma y de sus métodos de traba- 
jo, así como las nuevas exigencias, derivadas de los cambios producidos en los últi- 
mos tiempos, suministrarían los materiales para una nueva fundamentación, de la 
que se pueden esperar resultados hasta ahora desconocidos. 

Entre las publicaciones importantes de los últimos años referidas a la historia de 
esta ciencia, hay que mencionar, sobre todo, las siguientes: Kurt Badt, Eine 
Wissenschafislebre der Kunstgescbicbte (1971); J. A. 'Schmoll, alias Eisenwerth, 
Kunstgescbichte (1974); Heinrich Lútzeler, Kunsterfabrung und Kunstwissenschajt 
(1975); Thomas Zaunschirm, 'Systeme der Kunstgeschichte (1975); Mark Roskill, 
What Is Art History (1976); Hermann Bauer, Kunstbistorik (1976); Ernst Wolfgang 
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Huber, Jkonologie (1977); Heinrich Dilly, Kunstgeschichte als Institution (1979); 
Ekkehard Kaemmerling (ed.), Ikonograpbie und Ironologie (1979); Hans Belting, 
. Das Ende der Kunstgeschichte? (1983), Wolfgang von Lóhneysen, Eine neue 
Kunstgeschichte (1984); Oskar Bátschmann, Einfúbrung in die kunstgeschichtliche 
Hermeneutik. Die Auslegung von Bildern (1984), Hans Belting (ed.), 
Kunstgeschichte. Eine Einfúbrung (1985); Michel Baxandall, Pattern on Intention. 
On tbe Historical Explanation of Pictures (1985); Germain Bazin, Histoire de L'bis- 
toire de l'art de Vasari á nos jours (1986); Norman Bryson (ed.), Calligram. Essays 
in New Ant History from France (1988); W. McAllister Johnson, Art History. Its Use 
and Abuse (1988); Donald Preziosi, Retbinking Art History (1989); Gert Schiff (ed.), 
German Essays on Art History (1988); Mark Roskill, The Interpretation of Pictures 
(1989); David Summers, The Defect of Distance. Toward a Universal History of Art 
(1990). 

En principio, toda disciplina debería ser sometida a una revisión por cada gene- 
ración. Si, en el caso de la Historia del Arte, no se ha hecho una segunda vez desde 
1966, sigue permaneciendo como exigencia. Para la edición ampliada de la Prestel- 
Verlag se reelaboró de forma fundamental el texto del volumen y se escribió de 
nuevas el último capítulo, dedicado a la situación actual de la Historia del Arte, 
pues parecía importante integrar convenientemente en el conjunto los nuevos 
resultados de las últimas décadas. Además, se ha mantenido, de forma programá- 
tica, el lenguaje del libro y su carácter, dirigido tanto a los profesionales como al 
gran público. 

La historia de la disciplina, con la coherencia con que se ha intentado presentar 
en la edición ampliada, también quiere contribuir, en la actual situación, a una visión 
crítica y a unas cuidadosas reflexiones sobre las posibles directrices de la futura evo- 
lución. La necesidad de un nuevo conocimiento del fundamento histórico, para 

avanzar de forma fructífera hacia nuevos horizontes, sigue estando vigente. 

¿ Por último, quisiera renovar expresamente los agradecimientos de la última edi- 
ción de la Historia de la Historia del Arte a muchos colegas, amigos y colaborado- 
res de museos y archivos, haciéndolo extensivo a Svetlana Alpers, Standford - 
Anderson, Hans Belting, Rosemarie Haag-Bletter, Kurt W. Forster, Sydney Joseph 
Freedberg, Julius S. Held, Wolfgang Kemp, George Kubler, Donald B. Kuspit, 
Donald Preziosi, Meyer Schapiro, 'Gert Schiff, Eduard Sekler, Seymour Slive, Leo 
Steinberg, John David Summers, Hanns Swarzenski, Ernst Ullmann, Kurt Weitzmann 
y Henri Zerner. 


Prólogo-a la edición de 1981 


La primera edición alemana de este libro del año 1966, así como la edición ruma- 
na de bolsillo en dos volúmenes del año 1977, han suscitado una serie de polémi- 
cas, que caracterizan la situación de la disciplina de la Historia del Arte en nuestro 
tiempo, y han esbozado cuestiones necesarias, que, cada cierto tiempo, deben plan- 
tearse en todas las ciencias, pudiendo conducir tanto a una revisión como a un 
desafío creativo general. 

La crítica de la primera edición en Alemania fué variada, yendo desde el recha- 
zo categórico hasta el aplauso entusiasta, pasando por objeciones objetivamente 
fundamentadas. La edición rumana de bolsillo se agotó en pocos días y recibió 
críticas predominantemente positivas por parte de los colegas de profesión. La 
prensa de Alemania la juzgó en su mayoría de forma negativa y criticó, sobre 
todo, la mezcla de una metodología histórico-artística seria con un estilo exposi- 
tivo popular. Las anécdotas que se incluían fueron consideradas especialmente 
molestas, así.como el intento programático de escribir una historia de esta disci- 
plina científica dirigida a un público amplio. Varios colegas me aconsejaron sin- 
ceramente que me abstuviese de publicar el manuscrito, pues, como recalcaba 
Siegfried Giedion en su carta de 28 de enero de 1966, se trataba de un «tema más 
que espinoso». 

Desde esta perspectiva, los juicios de destacados representantes de la especiali- 
dad fueron particularmente importantes para mí y se me permitirá citar algunos 
fragmentos de sus cartas. Erwin Panofsky, por ejemplo, escribió tras una detallada 
crítica de varias páginas: «Soy plenamente consciente de que objeciones sutiles de 
este tipo son totalmente desproporcionadas a los méritos de su libro y no dan la ver- 
dadera medida de mi valoración del mismo, máxime cuando se dicen por escrito. 
Pero quería cumplir mi promesa de comunicarle todo lo que se me pudiera ocurrir. 
Tengo que repetir que, en conjunto, ha tenido éxito al enfrentarse a una necesidad 
largamente sentida... He aprendido mucho de él» (carta del 17 de octubre de 1966). 

Michael W. Alpatow escribió desde Moscú: «He' recibido este libro con el más 
vivo interés y le felicito por la terminación de un trabajo que era tan esperado. Usted 
ha conseguido conocer a fondo y hacer abarcable un inmenso material. Encuentro 
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muy fructífero el hilo conductor de su exposición: Arte e Historia del Arte:como fen- 
ómenos paralelos» (carta de 11 de marzo de 1967). 

Kurt Gerstenberg hablaba en su carta de «una excelente jugada» y continuaba: 
«Durante horas he estado leyendo. Le aplaudo y felicito por este trabajo. Ha sabido 
dominar el rico material que se amontonaba. Su capítulo de introducción es magní- 
fico y convincente. Las características individuales están llenas de vida y, juntas, 
ofrecen un cuadro de conjunto rico y continuo, como corresponde en la realidad a 
cada época» (carta de 6 de marzo de 1967). 

La Historia del Arte americana ha saludado el libro de forma especialmente entu- 
siasta, e incluso Alfred Neumeyer me escribió: «Con su trabajo también ha devuelto 
la emigración a Alemania» (Carta de 29 de Enero de 1967). E 

A la vista de las numerosas manifestaciones de aprobación, también hoy soy 
consciente de sus defectos y desequilibrios. Tenía la esperanza de que en los años 
siguientes a 1966 aparecieran otras síntesis de una Historia de la historia del arte, 
que pudieran mostrar el desarrollo de la disciplina desde ótros puntos de vista y con 
otra valoración. Es importante no romper la discusión sobre cuestiones de princi- 
pio. Pero las principales publicaciones competentes posteriores a 1966 estaban 
dedicadas, en lo esencial, a cuestiones sistemáticas y metodológicas o a estudios de 
detalle en el terreno de su historia. En raras ocasiones se han ocupado de los nece- 
sarios lazos de unión de una investigación, dirigida exclusivamente al historiador 
del arte profesional, sobre cuestiones de la Historia del Arte como ciencia, que tam- 
bién están al alcance del público general. 

A pesar de esto, desde 1966 han aparecido numerosas e importantes publica- 
ciones, que proporcionan nuevos datos, analizan cuestiones metodológicas y jui- 
cios de valor y recogen las memorias de destacados historiadores del arte. A 
continuación se citan aquellas que se ocupan de estos temas: Hubert Schrade, 
Eimfúbrung in die Kunstgeschichte (1966); Kurt Bauch, Hermann Lortb y Martin 
Heidegger, Erinnerung an Jantzen (1967); Kenneth Clark, Ruskin Today (1967); 
John T. Marcus, Heavens, Hell and History (1967); Lorenz Dittmann, Stil - Symbol - 
Struktur (1967); Wolfgang Lotz, Zur Erinnerung an Walter Friedlaender, en 
Mitteilungen des Kunstbistorischen Instituts in Florenz, 13, 1967; Alfred Neumeyer, 
Licbter und Schatten (1967); Claus Zoege von Manteufel, Kunstwissenschaft als 
Wissenschaft, Kunstgeschicbtliche Studien fúr Kurt Bauch zum 70, Geburtstag von 
seinen Scbúlern, ed. por Margrit Lisner, Rúdiger Beckmann (1967); Max J. 
Friedlánder, Erinnerung und Aufzeichnungen, ed. por R. M. Heilbrunn (1967); 
Jakob Rosenberg, On Quality in Art (1967), Quentin Bell, Bloombury (1968); D. 
Hay, Burckbardt's «Renaissance» 1860-1960, en A. P. Fell, Histories and Historians 
(1968); Kurt Badt, Kunsttbeoretische Versucbe, ed. por L. Dittmann (1968); C.'G. 
Heise, Wilbelm Vóge zum Gedáchtnis (1968); Leslie Martin, Herbert Read, en The 

* Architectural Review, octubre, 1968; P.-G, Castex, Baudelaire Critique d'Art (1969); 
J. Hoesle, Pietro Aretinos Werk (1969); J. J. Spector, The Method of Morelli and lts 
Relation to Freudian Psychoanalysis (1969), Colin Eisler, Kunstgeschicbte 
American Style. A Study in Migration, en The Intellectual Migration, Europe and 
America 1930-1960, ed. por Donald Fleming y Bernard Bailyn (1969); Wilhelm 
Perpeet, Das Sein der Kunst und die Kunstpbilosopbische Methode (1970); 
Wolfgang Leppmann, Winckelmann (1970), E. H. Gombrich, Aby Warburg. An 
Intellectual Biograpby (1970); Hommage a Giedion (1971); W. Eugene Kleinbauer, 
Modern Perspectives en Western Art History (1971); Anita Brookner, The Genius of 
tbe Future (1971); T.S. Saine, Georg Forster (1972); Conversations vitb E. H. Gom- 
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bricb, en Art News, enero, 1974; Nikolaus Himmelmann, Utopische Vergangenbeit 
(1976); Kenneth Clark, The Otber Half. A Self-Portrait (1977); G. Previtali, A propos 
de Morelli, en Revue de l'Art, 42, 1978. 

Una edición revisada y puesta al día de la Historia de la Historia del Arte habría 
tenido-que ponerse al corriente de todos estos resultados, así como de un sinfín de 
otras investigaciones, lo que habría requerido largos años de estudios, labor impo- 
sible, teniendo en cuenta mis ineludibles compromisos en St. Louis. Así, en la edi- 
ción de bolsillo sólo se han corregido los errores evidentes, efectuándose pequeñas 
adiciones allí donde no modificaban,:en lo esencial, la configuración original del 
libro. Se ha mantenido el orden de los capítulos y de las ilustraciones, así como el 
aparato de notas, y, sobre todo, la concepción básica del libro, dirigido tanto a los 
compañeros de profesión como al gran público. 

Dagobert Frey ya había reconocido en 1958 que «una consideración objetiva his- 
tórico-científica de la evolución de la Historia del Arte lleva necesariamente a una 
reflexión general, que, a su vez, conduce a una verdadera tolerancia, como toda 
concepción histórica que se alcanza partiendo de una actitud ética profunda». Es mi 
deseo que también la edición de bolsillo de este libro pueda contribuir a compren- 
der la ciencia de la Historia del Arte en su desarrollo histórico y, al mismo tiempo, 
dé lugar a los puntos de partida que lleven a una crítica participativa, viva y huma- 
na, para que el presente y la investigación histórico-artística puedan alcanzar de 
nuevo una armónica síntesis. 


Prólogo a la edición de 1966 


La Historia del Arte comienza, tras numerosas fases previas que se remontan a la 
Antigúedad, con las Vidas de Giorgio Vasari a mediados del siglo xv1. Dos siglos 
después, Johann Joachim Winckelmann echó las bases de una ciencia, en la que se 
han basado hasta hoy, de nuevo dos siglos más tarde, las disciplinas de la 
Arqueología y de la Historia del Arte. 

Los importantes trabajos de la Historia del Arte más antigua no han sido cues- 
tionados en modo alguno por los resultados más recientes, La piedra de toque de 

¿su calidad es, más que nada, la cuestión de si la verdad profunda de su argumenta- 
ción, hija de su época, se mantiene vigente en nuestros días. Karl Vossler, al referir- 
se a los trabajos de Jakob Burckhardt, ha hablado en concreto de «obras de arte 
científicas», 

Este libro intenta sintetizar aquello que es constante en la historia de la Historia 

' del Arte, trazar el desarrollo de esta ciencia, desde su nacimiento y florecimiento 
hasta su estado actual, como una aventura del espíritu a la que se entregaron diver- 
sos hombres con pasión y energía. No obstante, se diferencia de los intentos 
hechos hasta ahora de ofrecer una historia de la Historia del Arte por su lenguaje, 
dirigido al gran público y no a los profesionales, así como por un mínimo de notas 
y referencias. 

A pesar de esto, el libro quiere ser, frente a las exposiciones hechas hasta la 
fecha, una historia sintética de la historiografía del arte con el objeto de compren- 
derla a partirmdel arte de las respectivas épocas, precisamente en el sentido de 
Wolfflin, quien decía en 1914 que el Arte y la Historia del Arte siguen caminos para- 
lelos. Por eso se ha hecho una división conforme a los períodos de la Historia del 
Arte. Siempre son los grandes artistas de una época los que conciben de forma 
nueva la imagen del pasado, formándose también el historiador del arte a través de 
su visión. Todo presente es infinito y encierra todo el pasado que se haya manteni- 
do vivo, La misión de la Historia del Arte es la de mantener vivo el pasado en cada 
momento, de descubrirlo con los ojos de cada época. 

La Filosofía, la Teoría del Arte y la Estética no se han incluido en el conjunto, o 
sólo se ha hecho, cuando ha sido completamente necesario para la comprensión de 
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las fases y progresos de la Historia del Arte. En cuanto al tema de los museos nos 
hemos ocupado de forma tan concisa como ha sido posible, pues se tratará con 
todo detalle en un segundo volumen. 

Este libro intenta dibujar el camino lleno de aventuras de la ciencia del arte, cuyo 
objeto, visto desde fuera, parece siempre el mismo, aunque cambia en su efecto 
constantemente. Se habrá alcanzado la meta, si el lector imparcial llega a la idea de 
que el arte siempre es nuevo y que también se puede experimentar directamente 
sin el conocimiento de sus fundamentos científicos. 

Se trata, por tanto, de un libro sobre profesionales para no profesionales, en un 
terreno en el que todos quieren intervenir y en el que, en principio, todos pueden 
intervenir: el ámbito del Arte. A la vista de una historia científica comprensible a 
todos los niveles, escrita entre Scylla y Caribdis, soy consciente de la amenazante 
situación en que me encuentro, en el campo de batalla de intereses aparentemente 
enfrentados entre sí, y pido a ambas partes, además de a la crítica, que sean indul- 
gentes; por un lado, al público no especialista, en aquellos momentos en los que la 
exposición amenaza con convertirse en una enumeración insípida y sin vida, y, por 
otro, al profesional, en los lugares en los que, con un mayor conocimiento de deta- 
lle, se encuentre con una información defectuosa del autor. Por eso acepto agrade- 
cido todas las críticas y correcciones, como contribución a una historia más perfecta 
de nuestra ciencia, que quizá pueda escribirse algún día. 

La historia de la Historia del Arte debe entenderse como una evolución, que está 
sujeta a las condiciones de la época y a las nunca iguales necesidades de los hom- 
bres, así como al arte mismo. Variando una frase de Hegel sobre la Historia de la 
Filosofía, se puede decir que el estudio de la Historia del Arte es el estudio del arte 
mismo. Quizá un día se demostrará que el estudio científico del arte del pasado y. 
del contemporáneo siempre tiene lugar de acuerdo con las tareas y demandas del 
presente vivo, que Arte e Historia del Arte se necesitan mutuamente. Ya el escritor 
Italo Svevo ha dejado claro que la Historia es la consideración, sujeta al cambio, de 
lo variable, la consideración viva de lo vivo: «El pasado siempre.es nuevo; se modi- 
fica continuamente, según la vida avanza. Partes de él, que parecen yacer en el olvi- 
do, surgen de nuevo, mientras otras-se vuelvén a hundir, porque son menos 
importantes. El presente dirige al pasado como a los miembros de una orquesta». 
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Introducción 


EL ARTISTA COMO HOMBRE VULGAR 


«Los griegos charlaban sobre cuadros y pintores tanto como los hombres de hoy 
en día, tenían salones artísticos y populares exposiciones, movimientos prerrafaeli- 
tas y corrientes realistas, organizaban conferencias y escribían ensayos sobre arte, 
tenían sus historiadores del arte y sus arqueólogos, y así todo». 

Estas palabras del ingenioso irlandés Oscar Wilde no se corresponden en modo 
alguno con la realidad, ya que el Arte y la Historia del Arte como tema de conver- 
sación aparecieron en Grecia en fecha bastante tardía, mientras que muy importan- 
tes personalidades se habían pronunciado de forma negativa acerca de la condición 
del artista. Las noticias que nos han llegado demuestran que hasta avanzado el si- 
glo v, y aún bastante después, el artista era considerado como un hombre vulgar, 
cuyas obras eran, en efecto, apreciadas, pero que, poco estimado. socialmente, se 
encontraba al nivel de los barberos, cocineros, herreros y demás artesanos, bastan- 
te por debajo de los filósofos, oradores y escritores de tragedias. Sólo por su activi- 
dad manual parecía no estar capacitado para ocupaciones intelectuales. La obra de 
arte como tal no se consideraba un producto obra del genio, sino inspirado por los 
dioses, siendo su realización una acción trivial, equiparable a la de cualquier otro 
artesano. Bernhard Schweitzer ha documentado minuciosamente esta noción bási- 
ca y sólo en los últimos tiempos se han extraído de ella nuevas consecuencias, entre 
otros por Hanna Philipp ?. 

Una excepción sorprendentemente temprana de estas opiniones la muestran los 
fragmentos conservados de Demócrito (ca. 460-370 a.C.). Este autor ya situaba el 


' Sobre la posición del artista en la Antigúedad: Conrad Fiedler, -Úber die Kunsttheorie der Griechen 
und Rómer, en íd., Schriften zur Kunst, vol. 2, ed. Gottfried Bóhm, Múnchen, 1971; H. L. Ulrichs, Úber 
griechbische Kunstschriftsteller, Wiúzburg, 1887; Bernhard Schweitzer, «Der bildende Kúnstler und der 
Begriff des Kúnstlerichen in der Antike», en Neue Heidelberger Jabrbúcher, 1925; Hanns Póchel, Kunst 
und Kúnstler im antiken Urteil, Múnchen, 1925; Ernst Kris y Otto Kurz, Die Legende vom Kúnstler (La 
leyenda del artista, Madrid, 19913), Viena, 1934; 3.. Pollitr, «Professional Art Criticism in Ancient Greece», 
en _ Gazette des Beaux-Arts. 64. 1964. nn. 317-330; R. Ross Holloway, Á View o of Greek Art, Providence, 
P.L, 1973. 
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arte dentro de un contexto histórico y daba a cada obra el lugar que le correspon- 
díá en un proceso, que iba de unos inicios sencillos a las formas de mayor refina- 
miento, oponiéndose a la idea de que la capacidad del artista para esculpir estatuas 
y consttuir palacios fuera sólo un don de los dioses y no algo connatural a él mismo. 

Sócrates (469/470-399 a.C.), que trabajó como escultor, labor a la que, sin embar- 
go, renunció claramente como algo indigno, consideraba el arte en general como 
una cosa sin importancia. Sin embargo, en las conversaciones con el pintor Parrasio 
y el escultor Kleiton, transmitidas por Jenofonte, reclamó para sí la categoría de crí- 
tico de arte, 


PLATÓN COMO CRÍTICO DE ARTE 


Platón (427-347 a.C.) ocupa en esta evolución un lugar especial, ya que era muy 
aficionado al arte de su tiempo ?, En ciertas fases de su obra se ocupó de manera 
particularmente intensa del arte de su propia época y del de las inmediatamente 
anteriores, expresando una especial admiración por el arte egipcio. En las Leyes 
estableció tres reglas, a las que el crítico debía atenerse. En primer lugar tenía que 
tener en cuenta lo representado; en segundo lugar, examinar objetivamente hasta 
qué punto se había reproducido de manera correcta, y, tercero, hasta qué punto se 
había realizado de forma bella. 

Sin embargo, en su vejez Platón llegó a formulaciones muy negativas sobre el 
arte. Ya no era capaz de comprender el arte ilusionista de sus contemporáneos, par- 
ticularmente el de maestros como Scopas o Praxíteles. Fue aún más lejos, al consi- 
derarlo algo reprobable y perjudicial. En la jerarquía de los ciudadanos el artista 
ocupaba lugares secundarios. Le veía como un impostor y un imitador, que copia- 
ba el mundo de las cosas, que, a su vez, para él sólo era una copia del mundo de 
las ideas. Ya no se entendía con artistas. En sus obras tardías, en contraste con las 
tempranas, no volvió a aparecer más el nombre de ninguno de ellos. Incluso llegó 
a la amarga conclusión de que «... noes nena pérdida no haberse ocupado nunca 
de la pintura». j 

La doctrina platónica de las ideas se convirtió en la base del Idealismo europeo, 
y su teoría de la mímesis influyó en el pensamiento artístico hasta el siglo xx. Su 
mito de la caverna, símbolo del estado elemental del hombre, fue interpretado de 
nuevo por Martin Heidegger en su libro Platons Lebre der Wabrbeit (La teoría pla- 
tónica de la Verdad) en el sentido de su importancia contemporánea. 


2 Sobre la relación de Platón con las artes plásticas: Erwin Panofsky, Idea, Berlin, 1924 (19603) Ced. 
esp., Cátedra, Madrid, 1974); Edgard Wind, «Theios Phobus, Untersuchungen úber die platonische 
Kunstphilosophie., en Zettschrift fur Astbetik und allgemeine Kunstwissenschaft, 26, 1932; H. 1. M. 
Broos, Plato's beschouwing: van Kunst. en Schoonbed, Leiden, 1948; W.J. Versenius, -Mimesis. Plato's 
Doctrine of Artistic Imitation and Its Meaning to Us», en Philosopbia Antiqua, Leiden, 1949; T.B.L. 
Webster, -Plato and Aristotle as Critics of Greek Art», en Symbolae Osloenses, 29, 1952; P. M, Schul, Platon 
et l'art de son temps, París, 1952; C. R. Lodge, Plato's Theory of Art, Londres, 1953; Bernhard Schweitzer, 
Platon und die bildende Kunst der Griechen, Túbingen, 1953; E. Huber-Abramovicz, Das Problem der 
Kunst bet Platon, Winterthur, 1954; H. F. Bouchery, «Plato en de beeldende Kunst», en Gentse Bijdragen 
tot de Kunstgeschtedenis, 1, 1954; R.-C. Cross y A. D. Woozley, Plato's Republic, Londres, 1964; Hermann 
Bauer, Kunst und Utopie, Berlín, 1965, p: 38 ss.; Hanna Philipp, Tektonon Daldala, Der biledende 
Kunstler und setn Werk tm vorplatonischen Scbrifitum, Berlín, 1968; Mary Settegast, Plato Prebistoriam, 
Cambridge, Mass., 1.987. 
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Con Aristóteles (384-323 a.C.) continuó el-cambio, en sentido positivo, en la 
situación del artista y se reconoció y valoró la función social de lo artístico. Sin 
embargo, el propio artista siguió siendo un hombre vulgar, aunque ya en la época 
de Aristóteles hubo ilustres excepciones. Estos artistas también se ocuparon teóri- 
camente del fenómeno del arte y reclamaron para sí una más alta consideración 
social. Hasta Plutarco se mantuvo la opinión básica, válida en general para el 
mundo antiguo, que él formulaba de la siguiente forma: «Aunque gozamos de las 
obras de arte, menospreciamos al artista». 


JENÓCRATES DE ATENAS 


Con estas condiciones previas, ¿cómo fue la reflexión histórico-artística en el 
mundo antiguo? Debería aceptarse la posibilidad de que no la hubiera, ya que no 
tendría sentido ocuparse de un fenómeno, que no parecía digno de esfuerzo inte- 
lectual3. Sin embargo, ya hubo consideraciones del arte bajo el punto de vista de su 
desarrollo histórico, Aunque la mayor parte de la literatura artística antigua se ha 
perdido o nos ha llegado desfigurada a'través de Plinio y otros autores romanos, a 
partir de los fragmentos existentes se configura una gran personalidad: Jenócrates 
de Atenas 1, Seguidor de Lisipo como escultor, Bernhard Schweitzer le ha llamado 
el padre de la Historia del Arte. Esta denominación puede parecer exagerada, pero 
lo cierto es que Jenócrates se sitúa en los inicios de la investigación artística teórica 
y sistemática. Sus obras, perdidas, introdujeron una nueva categoría en el trata- 
miento del arte. Jenócrates recurrió a los planteamientos evolutivos de Demócrito y 
su escuela. Dentro del contexto evolutivo de su visión histórica, consideró como 
“meta del proceso el realismo característico del arte de su tiempo. 

Jenócrates no sólo tenía que .ofrecer conceptos confusos y vagas opiniones 
sobre arte. Juzgaba ya según un sistema de cuatro categorías, que además nunca 
concibió como algo estático, sino que podían combinarse unas con otras: primera, 
la simetría o —como diríamos nosotros— la proporción de la obra; segunda, el ritmo; 
tercera, el esmero de la ejecución; y cuarta, la categoría considerada por Bernhard 
Schweitzer como problema óptico. Con estas ideas y sus relaciones entre sí 
Jenócrates buscaba formular una evolución completa del arte, que él concebía 
como una historia de los problemas artísticos. 


HISTORIAS DE ARTISTAS Y BAEDECKER EN LA ANTIGUEDAD 


Junto a la obra de Jenócrates también se dieron en el mundo antiguo los inicios 
de una historia de los artistas. No obstante, en la mayoría de los casos fue escrita sin 
criterios de valoración y, casi sin excepción, se limitaba a colocar una tras otra diver- 
sas biografías de pintores y escultores, que además no siempre eran fidedignas. 
Quizá fue Duris de Samos (ca. 340-260 a.C.) el primero que redactó una colección 


3 No obstante, muchos artistas se han manifestado sobre cuestiones referentes a su arte, como 
Polícleto, Nicias, Apeles y Pánfilo; H. von Steuben, Der Kanon des Polyklet. Doryphoros und Amazone, 
Túbingen, 1973. 

4 Bernhard Schweitzer, «Xenocrates von Athen», en Schriften der Komtgstengr Gelebrten Gesellschaft, 
Geisteswissenschaftliche Klasse IX, 1, Halle, 1932, 
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bajar como-aprendiz de un maestro y servir con él muchos años, al igual que cual- 
quier otro artesano. Cennino Cennini ha descrito en época tardía este proceso de la 
manera siguiente: «Primero, el estudio del dibujo sobre la tablilla durará como míni- 
mo un año; luego permanecerás con el maestro en el taller hasta que hayas apren- 
dido todas las especialidades que pertenecen a nuestro arte, Comenzarás con la 
preparación de los colores, aprenderás a cocer la cola, moler el yeso, imprimar, 
darle relieve y rasparlo, dorar, granear bien, todo esto a lo largo de seis años. Y 
luego practicar el coloreado, ornamentar con mordientes, hacer estofados de oro, 
ejercitarse En la pintura mural: otros seis años» *”, 

Se puede imaginar que bajo tales circunstancias no podía esperarse de los artis- 
tas ninguna reflexión histórico-artística. Tampoco habrían tenido ninguna razón 
para interesarse en cuestiones artísticas. Únicamente había recetarios, que cumpli- 
rían la misión de iniciar en los secretos del taller. Tales recetarios ya se conocen en 
fecha relativamente temprana. 

Lessing descubrió en la bibilioteca de Wolfenbúttel la obra del escritor Teófilo, 
que debió vivir en Westfalia ca. 1100 y con bastante probabilidad puede identifi- 
carse con Roger Helmarshausen. Su obra De Diversis Artibus (Sobre las diversas 
artes) tuvo una amplia difusión en la Edad Media y parece que fue uno de los libros 
más apreciados de este género. 

Debido al papel central que tuvieron en la práctica artística de la Edad Media, 
hubo numerosos libros de este tipo, de los que se ha conservado el Cuaderno (ed. 
esp., Akal, Madrid, 1991), libro de bocetos de Villard de Honnecourt, arquitecto 
francés del siglo x11 13, que recoge los conceptos fundamentales de la Edad Media, 
sobre todo en materia de proporciones, ofreciendo abundante material gráfico para 
numerosos problemas arquitectónicos y artísticos. 


LA NUEVA CONCEPCIÓN ARTÍSTICA EN ITALIA 


Los siglos xIv y Xv trajeron un cambio en la consideración artística en algunas 
ciudades-estado italianas como Florencia y Siena. El principio de este cambio puede 
observarse en la obra de algunos poetas revolucionarios. Dante Alighieri (1265- 
1321) escribió sobre Cimabue y Giotto. También Boccaccio (1313-1375) estuvo en 
condiciones, veinticinco años después de la muerte de Giotto, de captar su excep- 
cional grandeza: «Giotto ... poseía un talento tan grande, que no había nada en la 
Naturaleza, madre y brincipio activo de las cosas, ... que no fuera capaz de repro- 
ducir con la ayuda de su lápiz, con pluma o pincel, “de modo tan parecido, que las 
cosas por él representadas parecían producto de ella (la Naturaleza); y a menudo el 


Y Trattato della pittura, ed. de H. Mg., Viena, 1871. (ed. esp., El libro del arte, Akal, Madrid, 1988). 
Y Hans Kunze, Das Fussadenproblem der franzósichen Frib- und Hochgotik, Leipzig, 1912; Hans R. 
Hahnloser, Villard de ie Viena, 1935; Rehert-Branner, «Three problems from the Villard_de 


Honnecourt Manuscript., The eli, Z. 
Kraus, Dante. Sein Leben id sein Werk. Sein Verbdltnis zur Kunst und Politik, Berlín, 1897; 


Friedrich Rintelen, «Dante úber Cimabue. en Monatshefte fúr Kunstwissenschaft, 1913 y 1917; Edward A. 
Maser, «Dante and the History of Art. Reflections Inspired by Dante Gabreil Rossetti's Painting “La Pia 
de'Tolomei”, en The Shape of the Past. Studies in Honor of Franklin D. Murphy, ed. de G. Buccellati y 
C. Speroni, Los Angeles, 1981; C. Gilbert, «Boccaccio Looking at Actual Frescoes», en The Documented 
"Image. Visions in Art History, ed. de G. P. Weisherg y L. S. Dixon, Syracuse, 1987. 
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contemplador de su pintura (la de Giotto) era movido a engaño y pensaba que era 
realidad, lo que tan sólo estaba pintado». Boccaccio señaló la diferencia existente 
entre Giotto y sus precursores, los mosaístas bizantinos. El relato de su vida hecho 
por Dante se convirtió en Italia en modelo de la historia de los artistas '!; : 

“También pertenecen a esta línea los sonetos de Petrarca (1304-1374) dedicados 
a su amigo Simone Martini. Además, Petrarca se volvió entusiasmado .a la 
Antigúedad: «¿Qué es toda la historia en comparación con la gloria de Roma?.. Sus 
análisis históricos prepararon una nueva etapa de la historiografía, 

También en estos momentos el artista pasó a ocupar un puesto importante en la: 
creación literaria. En relatos cortos protagonizados por artistas, pintor y escultor se: 
acercaron al público, al tiempo que se discutían cuestiones de su arte ', En una 
narración breve de Sacchetti se describe, por ejemplo, una tertulia de conocidos' 
artistas florentinos, entre los que se encuentran Orcagna y Gaddi, que conversan : 
acerca de qué nuevo artista era más digno de ocupar el puesto de Giotto 1”. 

La descripción publicada en 1351/52 por Filippo Villani (después de 1325-des- 
pués de 1405) de Florencia, su ciudad natal [(De origine civitatis Florentiae... (Sobre 
el origen de la ciudad de Florencia...)] contieneuna colección de biografías de 
artistas en la línea de Boccaccio. Sin elaborar una legitimación de carácter evoluti-. 
vo, como ya ocurrió en un principio con Jenócrates y Plinio, enumeró Villani una 
lista de pintores como Cimabue, Giotto, Taddeo Gaddi y otros *, | 

Alrededor del año 1400 escribió Cenninno Cenninni su ya mencionado El libro 
del arte (ed, esp., Akal, Madrid, 1988), que junto a su faceta práctica y técnica ofre- 
ce también información acerca de cuestiones de carácter general. Cenninni estaba 
en la frontera entre la Edad Media y el Primer Renacimiento y tenía vínculos con. 
ambos mundos. A mediados del siglo xv se inició una nueva concepción de lo artís- 
tico y del arte del pasado, que se convirtió en la base de aquellos grandes relatos 
biográficos de artistas, que alcanzaron su cumbre en las Vidas de Vasari ". 


ALBERTI Y GHIBERTI 


En Italia, sobre todo en Florencia, el primer Renacimiento transformó de forma. 
decisiva no sólo la consideración social del artista, sino también la concepción del 
arte, entendido cada vez más desde un punto de vista histórico. El retorno al arte de 
la Antigiedad introdujo necesariamente un componente histórico en la considera- 
ción artística. Marsilio Ficino (1433-1499) tradujo a Platón y a Plotino y escribió 
sobre la necesidad de la Historia, de la sabiduría milenaria, que podía añadirse al 
saber empírico de lo concreto mediante el conocimiento histórico”. Se necesitaba 


— 4 Lionello Venturi, «La crítica d'arte e Francesco Petrarca», en Z'Arte, 25, 1923. 

XK Floerke, Kúnstlernovellen der Renaissance, Múnchen, 1910. 

Julius von Schlosser, Quellenbuch zur Kunstgeschichte des abendlandischen Mútelalters, Viena, 
1896, núm. XLVII. 

Frey, Einleitung der Ausgabe des Anonymus Magliabecchiano, Berlín, 1892; G. Caló, Filippo Viltani, 
1904; Evert van-den Grinten, Enquiries into the Historv of Art-Historical Writing. Studies of Art-Historical, 
Functions and Terms up. to.1850, Amsterdam, 1935, 

—Aulius $ Schlosser Magnino, La Letteratura Artística, Florencia, 1956*, pp. 91-98. : 
— A Paul O. Kristeller, The Philosophy of Marsilio Ficino, Nueva York, 1943; André Chastel, Marsilio. 
Ficino et l'art, Ginebra, 1954. 
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de biografías de artistas de este tipo. De su obra sólo se han conservado, a través de 
Plinio, fragmentos aistados. Duris, soberano de Samos, escribió en calidad de afi- 
cionado y, de este modo, ya pretendía servir de mediador entre el creador y el 
receptor, Flavio Filóstrato el Viejo, de Lemnos (ca. 165-245 a. €.), un sofista griego, 
que vivió en Atenas y Roma, dio.en sus descripciones de cuadros (ekphrasis) tem- 
pranas muestras de una labor crítica para con la obra de arte concreta, 

- Además hubo una extensa literatura de guías de viaje de las principales ciudades 
de Grecia. El escultor helenístico Pasiteles, activo en Roma, escribió en el siglo 1 a.C, 
un libro.sobre las más conocidas producciones del arte griego y seguramente ejer- 
ció gran influencia en la pasión coleccionista por las obras de arte helénicas, que se 
evidenciaba en Roma de modo cada vez más fuerte. La posesión del mayor núme- 
ro posible de copias griegas, que pronto fueron realizadas por encargo, proporcio- 
naba prestigio social. 

En el siglo 1 después de Cristo, Pausanias describió los principales lugares de 
Grecia para turistas romanos, También se mencionaban los monumentos artísticos 
y muchas obras son hoy conocidas gracias a estas descripciones. Sirva como ejem- 
plo la de la legendaria estatua perdida de Fidias, la Atenea Parthenos: «La imagen de 
la diosa está hecha de marfil y oro: en medio de su yelmo se encuentra la figura de 
una esfinge... y a los lados del yelmo hay unos grifos erguidos... La imagen de 
Minerva está de pie, tiene un vestido que le llega a los pies, y lleva sobre el pecho 
la cabeza de Medusa en marfil. La Victoria (que sostiene en una de las manos) mide 
cuatro varas de alto; en la mano derecha tiene una lanza; a sus pies se encuentra un 
escudo y junto a la lanza hay un dragón... En el pedestal de la estatua se encuentra 
el nacimiento de Pandora realizado en relieve...» ? 


PLINIO EL VIEJO 


Una recopilación enciclopédica del pensamiento y la tradición griegos la ofreció 
Plinio el Viejo, muerto en el año 79 en la erupción del Vesubio (23/24-79) *, En su 
Historia Natural (Libro 34-36), siguiendo la línea de la tradición antigua, presenta- 
ba la obra de los artistas conocidos.en aquel entonces como complemento del 
modo de tratar los minerales, metales y tipos de tierras. Legó a la posterioridad la 
vida de los maestros de los siglos v y Iv en sus biografías y anécdotas, tal como Él 
las había conocido en las fuentes griegas. 

Plinio también difundió la idea de que el arte se desarrollaba partiendo de unos 
inicios primitivos y progresando hasta su florecimiento, para posteriormente decaer 


Pl »* 

£ F. Steinmann, Neue Studien zu den Gemdldebescbrelbungen des dlteren Philostratus (tesis docto- 
ral), Zúrich, 1914; K, Lehmann-Hartleben, «The Imagines, of the elder Philostrarus»,...en.The Art Bulletin, - 
marzo, 1941; J..). Pollitt, “The Art of Rome. 753 B.C. - 337 A.D., Sources and Documents, Englewood 
Cliff, | Nueva York, 1966, 219-223; 1-4, Pollitt, The Ancient. View of Greek Art, Griticism, History and 
Terminology, Neve Haven, 1976, 87. 

Cornelius Gurlitt, Úber Pausantas, Graz, 1890; Carl Robert, Pausantas als Scbriftsteller, Berlín, 1909. 

7 Traducción alemana de C. B. Siebelis, Stuttgart, 1827 (ed. esp., Descripción de Grecta, Aguilar, 
Madrid, 1960). 

riedrich Múnzer, Zur Kunstgeschbicbte des Plinius, Hermes, 30, 1895; K. Jex-Blake y E Sellers, The. 

Elder Plinys Chapters on Art, Londres, 1896; A. Kalkmann, Die Quellen der Kunstgeschichte des Plintus, 
Berlín, 1898; $. Ferri, Plinto el Vecchto, Storia delle arti antiche, Roma, 1946; Giovanni Becatti, Arte e 
Gusto, Florencia, 1951. 
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de nuevo. A través de él se ha transmitido aquel punto de vista, introducido proba- 
blemente por Jenócrates, que encontró una tan decisiva continuación a través de 
toda la Edad Media hasta Vasari e incluso hasta Winckelmann. Ya no se trataba de 
obras simplemente colocadas una tras otra de modo mecánico, sino que se estable- 
ció una continuidad que superaba esta típica alineación. 

Esta continuidad partía de unos conceptos de valor previos y tenía momentos 
culminantes, que se correspondían con el espíritu de cada época. A partir de éstos 
se intentaba explicar y valorar toda la evolución anterior y posterior. El estableci- 
miento de un estado ideal, una Edad de Oro del arte, fue la condición necesaria 
para el desarrollo de un sentimiento histórico. 

Vimos que en la Antigúedad en raras ocasiones se podía considerar lora artístico 
como un valor propio. Hubo excepciones, como Platón, Jenócrates, Vitruvio o 
Crisóstomo, del que sabemos que ya escribió un homenaje al. artista Fidias. 
Crisóstomo llegó hasta el punto de relacionar la actividad artística, que la mayoría 
de sus contemporáneos menospreciaban, con la Creación”, 

Si se prescinde de los fragmentos de Jenócrates, no hubo una Historia del Arte 
en la Antigúedad. No pudo darse, porque la sensibilidad general de la época no lo 
permitía, en la misma medida que tampoco pudo darse una Historia del Arte en la 
Edad Media. Lo que no significa que el arte en ambas épocas no haya influido deci- 
sivamente en la vida de la colectividad. 


LA EDAD MEDIA AHISTÓRICA ' - 


La concepción que se tenía del arte en la Antigiiedad fue continuada por Plotino 
(205-270) con algunas variantes y Agustín (354-430) escribió en su juventud en 
Cartago un libro acerca de la De Pulchro et Apto (Belleza y Proporción), del que ya 
no se acordaba muy bien en sus Confesiones. La concepción de la belleza del 
Pseudo-Dionisio Areopagita (ca. 500) tuvo, en particular, importantes consecuen- 
cias por la identificación que hacía entre lo bello y lo bueno. 

A través de toda la Edad Media se continuó. la valoración social del artista ya 
conocida desde el mundo antiguo *. Se le consideraba un artesano y se encontraba 
casi exclusivamente al servicio de la Iglesia *. Pero él mismo no percibía el fenó- 
meno históricamente. No estaba en condiciones de hacerlo, porque le faltaba el 
fundamento intelectual. Su camino le venía impuesto por el hecho de tener que tra- 


— FG. Downey, sn as a Builder», en The Art Bulletin, 32, 1950, 

F storiques mes sur Í 'esthétique de S. Thomas d'Aquin, Lovaina, 1896. Sobre la con- 
cepción artística de la Edad Media: Erwin Panofsky, Abbot Suger (El abad Suger de Saint Denis, eníd., 
El significado en las artes visuales, Madrid, 1979), Princeton, 1946; E. de Bruyne, Etudes d'esthótique 
médiévale (Estudios de Estética Medieval, Madrid, 1958), Brujas, 1946;_Richard. Krautheimer, . 
«Introduction to an Iconography of Medieval Architecture», en Journal of the Warburg and Courtauld 
Institutes, 13, 1950; Erwin Panofsky, Gothic Architecture and Scholasticism (Arquitectura gótica y esco- 
tisticismo; Mal Irid, 1986), Latrobe, 1951; Julius Schlosser Magnino, La Letteratura Artistica, Florencia, 

- 1956%, p. 15 ss.; R. Assunto, Die Theorie des Scbónen im Mittelalter, Colonia, 1963 (19822); Johannes Jahn, 
Die Stellung des Kuúnstlers im Mittelalter, Festschrift fúr E. Trautscboldt, Hamburgo, 1965; Jimberto Eco, 
Art and Beauty in the Middel Ages, Londres, 1986; Klaus Niehr, -Horaz in Hildesheim. Zum Problem 
einer mittelalterlichen Kunstheorie», en Zeitschrift far Kunstgeschichte, 1989. 
2 En Bizancio hubo una amplia literatura topográfica. En el monte Athos la regla del monje Dionisio 
fue decisiva para la pintura de iconos de los siglos siguientes. 
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el arte aritiguo, en parte, para liberarse de ataduras religiosas y dinásticas. El artista 
erudito jugó un papel importante y se convirtió en objeto de la consideración cien- 
tífica. Alberti y Ghiberti eran artistas de este tipo. 

Leon Battista Alberti (1404-1472), el gran arquitecto y teórico del arte, ya se 
ocupó, como escritor, del arte desde un punto de vista histórico: «... en cierto modo 
introdujo de facto, aunque aún no de jure, la autonomía de la esfera estética, que 
tan sólo se fundamentaría teóricamente más de tres siglos después, y que en el ínte- 
rim... fue cuestionada a menudo» ?!. En 1436 apareció su tratado de pintura, «que 
tuvo importantes consecuencias en el arte del primer Renacimiento italiano. En 
1452 terminó su tratado de arquitectura De re aedificatoria (aparecido en 1485, ed. 
esp., Akal, Madrid, 1991), en el que, a pesar de las fuertes objeciones del arte de su 
tiempo, se propone a Vitruvio como modelo. Al mismo tiempo, esta obra contiene 
una nueva teoría del arte, de carácter científico ?, 

En su obra primera, el tratado De Pictura (Sobre la pintura, Valencia, 1976), 
incluía a artistas contemporáneos. Opinaba que, tras un largo período de decaden- 
cia, en el siglo xv habían surgido de nuevo grandes artistas, mencionando nombres 
como los de Brunelleschi, a quien dedicaba la obra, Donatello, Ghiberti, Luca della 

" Robbia y Masaccio. 

Además de la venerada Antigúedad, también percibía la nueva significación del 
arte de su tiempo: «Ahora veo que todo lo grande no es simplemente un don de la 
Naturaleza y de los Tiempos, sino que depende de nuestro trabajo, de nuestro 
esfuerzo infatigable. A los antiguos les fue más fácil llegar a ser grandes, pues su tra- 
dición escolar les acostumbró a aquellas elevadas artes, que tan gran esfuerzo nos 
cuestan ahora, pero tanto más grande habrá de ser nuestro nombre, ya que sin 
maestro, sin-modelo, descubrimos artes y ciencias de las que nada habíamos visto 
ni oído con anterioridad». 

También tuvo bastante influencia en su época el escultor Lorenzo Ghiberti 
(1378-1455), perteneciente a una generación anterior %. Estableció unos criterios 
para una consideración artística de carácter histórico, que se apoyaban en Plinio, 
Vitruvio y-otros escritores antiguos. 


Julius von Schlosser tradujo el título de los tres libros de Ghiberti 1 Commentarii 
por Memorias *, En el primer libro, Ghiberti utilizó predominantemente a los auto- 
res antiguos, pero ya añadió su propia opinión. En el segundo Comentario sigue la 
valoración-de los artistas del siglo xv, centrada en Florencia y Toscana. En el terce- 
ro y más extenso Comentario,. Ghiberti abordaba los fundamentos de su propio 
punto de vista, de la Óptica, la teoría de las proporciones y otras cosas. Como para 


e 

3 Erwin Panofsky, Idea, Berlín, 1960 (ed. esp., Cátedra, Madrid, 1974); Hermann Bauer, Kunst und. 
Utopje, Berlín, 1965, p. 29 ss. 

A 1, Behn-Krause, £. B, Alberti als Kunstpbilosoph, Estrasburgo, 1911; M. L. Gengaro, Leone Battista 
Alberti, Milán, 1938; Kenneth Clark, «L. B. Alberti on Painting», en Proceedings of the British Academy, 30, 
1944; G. Hellmann, Studien zur Terminologte der kunstheoretischen Schrifien L. B. Albertis (tesis doctoral), 
Colonia, 1956; M. Gosebruch, «“Varietá” bei L .B. Alberti und der wissenschaftliche Renaissancebegriff, en 
Zelischrift fiir Kunstgeschichte, 20, 1937; E.R: de Zurco, «Alberti's Theory of Formand Function: sn The Art 
Pp Krautheimer, «Albertis Templum Hetruscum- , en Kunstcbronik, 13, 1960, p. 364 ss. 

% Julius von Schlosser, Gbhiberti, Berlín, 1911; H. Kauffmann, -Ghibeni+ en Jabrbuch der preussischen 
Kunstsammlungen, 50, 1929; C. Planiscig, Lorenzo Ghtberti, Viena, 1940; Julius Schdosser Magnino, La 
Letteratura Artística, Florencia, 1956*, pp. 101-106, 

A Julius von Schlosser, Lorenzo Gbibertis Denkwdúrdigkeiten, Berlín, 1912. 
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Villani, también para él era Giotto el punto culminante de la reciente evolución. 
Ghiberti fue el primer artista que se incluyó a sí mismo en el contexto histórico, 
como posteriormente hicieron Vasari, Sandrart, Van Mander y otros. 


LEONARDO Y RAFAEL 


Cuando la historia de los artistas fue ganando en importancia, se ocupó cada vez - 
más de los modelos de este género en la Antigúedad. En 1473 se publicó la obra 
completa de Plinio, traducida por Cristoforo Landino (muerto en 1504). E 

En Padua, Michele Savonarola, abuelo del penitente quemado en Florencia, | 
escribió un himno a su ciudad natal, que también contenía un capítulo sobre los 
artistas que vivían y trabajaban en ella. En 1450 apareció un libro similar de 
Bartholomáus Facius sobre Nápoles y sus artistas, que también detallaba los artistas 
extranjeros que trabajaban en dicha urbe, mencionando, por ejemplo, obras de Jan 
van Eyck y Rogier van der Weyden. Hay una obra parecida sobre Urbino, posterior Ñ 
al año 1482, de Giovanni Santi, padre de Rafael, en la que se hace referencia a los 
pintores contemporáneos italianos y flamencos que estaban activos allí. 

Los mismos artistas hacían ahora más hincapié en problemas teóricos. Piero 
della Francesca, Francesco di Giorgio Martini, Pomponio Gáurico y Luca Pacioli. 
escribieron sobre cuestiones fundamentales del hecho artístico. Piero della 
Francesca se apoyaba para ello en Euclides. Pacioli ya se consideraba un maestro 
de artistas y pensaba que su tratado De divina proportione, terminado en 1497 (ed. 
esp., Akal, Madrid, 1989), aunque no apareció hasta 1509, era una obra modélica, 
La historia del origen de este libro es sintomática, pues es el resultado de las con- 
versaciones científicas que tuvieron lugar en un círculo, al que también pertenecía 
Leonardo da Vinci. 

Leonardo da Vinci (1452-1519) contribuyó a su a no sólo como arquitecto, 
escultor y pintor, sino también como investigador de la Naturaleza y teófico 3. Su - 
concepción artística fue especialmente influyente. Colaboró de forma encal a 
consolidar la posición del arte, sobre todo de la pintura, su preferida. Para él, el arte 

- era una forma de conocimiento, de filosofía, con la que, frente a la Antiguedad, se 
había alcanzado un nivel completamente nuevo. 

Aunque Leonardo, en el fondo, no pensaba de forma histórica, sino que creaba 
a partir de las experiencias, que estaban a su alcance, y estudiaba la Naturaleza con 
un método propio de las ciencias naturales, estaba capacitado para juzgar sobre el 
arte del pasado y echar nueva luz sobre artistas como Giotto y Masaccio. Frente a 
esto, disminuía para él la importancia de la Antigúedad. Consideraba que lo más 
elevado era la originalidad. Pensaba que la causa de la decadencia del arte, que 
situaba después de la época romana, radicaba en el hecho de que los maestros se * 
hubieran copiado constantemente unos a otros. Veía en Giotto un nuevo comienzo, 
pues ya no se dedicó sólo a imitar a su predecesor Cimabue, sino que había apren--. 


35 3. P. Richter, The Literary Works of Leonardo da Vinci, Londres, 1883; Lionello Venturi, La critica e 
Parte dí Leonardo da Vinci, Bolonia, 1919; Erwin Panofsky, The Codex Huygens and Leonardo da 
Vinct's Art Theory, Londres, 1940; Julius Schlosser Magnino, La Letteratura Artistica, Florencia, 1956%, pp. 
161-198; Leonardo da Vinci, Pbilosopbische Tagebúcher, ed. de Giuseppe Zamboni, Hamburgo, 1958; 
Kurt Badt, Kunsttbeoretische Versuche, Colonia, 1968, 
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dido de nuevo a estudiar directamente la Naturaleza. Sin embargo, creía poder per- 
cibir una nueva recaída tras Giotto, originada por prestar mayor atención a los 
maestros de los siglos anteriores que a la Naturaleza. 

Rafael (1483-1520) se ocupó del arte del pasado de forma aún más intensa que 
Leonardo y, en su calidad de comisionado del papa León X, elaboró, siguiendo a 
Bramante y basándose en sus trabajos previos, un primer plan global para la res- 
tauración de la antigua Roma. Pero sólo bastantes siglos después estuvo la 
Arqueología en condiciones de hacerlo”, Jakob Burckhardt afirmaba incluso: «Con 
juicio notablemente penetrante, sienta 'las bases para una Historia del Arte compa- 
rada y, al final, establece aquel concepto de “planimetría”, que desde entonces ha 
estado en vigor: exige para cada ruina, por separado, una planta, un alzado y una 
sección». Sin embargo, Alberti ya había postulado anteriormente con insistencia 
este tipo de material gráfico. Los inicios de la Arqueología y de la Historia del Arte 
no se encontraban, por tanto, en un período poco creativo, sino en una época de 
florecimiento artístico. El pasado es considerado de forma nueva sólo a través del 
genio artístico. 


DURERO Y LA HISTORIA DE LOS ARTISTAS EN EL NORTE 


También en el norte de Europa se ocuparon en mayor medida de los funda- 
mentos teóricos y científicos del arte y también aquí hubo historias de los artistas, 
en las que la tradición local ocupaba el lugar principal. El estímulo partió, asimis- 
mo, de una gran personalidad, Alberto Durero (1471-1528), quien, de acuerdo con 
los modelos italianos, reflexionó sobre el arte de la Antigiedad, haciendo referen- 
cia a los antiguos precursofes de la historiografía artística: «Ahora se puede escribir 
sobre lo antiguo que es este arte, quién lo creó primero, en qué estima lo tuvieron 
los griegos y romanos y qué desarrollo alcanzó con ellos, la habilidad que debe 
tener un buen pintor o un operario. Pero quien desee saber de verdad, que lea a 
- Plinio y a Vitruvio»?, 

Muy importante es el diario de su viaje a los Países Bajos, en el que no sólo nos 
informa sobre el arte del pasado y-el de su época, sino también sobre los tesoros 
que Cortés había traído de América: «He visto los objetos, que se han traído al rey 
desde la nueva tierra dorada... Eran todos magníficos... y en toda mi vida he visto 
nada que haya alegrado tanto mi corazón... Pues me sorprendió el sutil ingenio de 
los hombres de los países extranjeros». Esta fue la primera apreciación crítica del 
arte precolombino hecha por un europeo. Durero también conoció el plano de 


% Eugéne Múntz, Les bistoriens de Rapbael, París, 1884; Herman Grimm, Das Leben Raphael, 
Stuttgart, 192 ; Oskar Fischel, Raphael, Berlin, 1962. 
P' Bettráge zur Kunsteescbichte von Italien, ed. de Heinrich Woólfflin, 1930 . 

_ PA. von Zahn, Dúrers Kunstlebre, Leipzig, 1866; K. Lange y F. Fuhse, Dúrers schriftlicher Nachlass, 
Halle, 1893; E. Heidrich, A. Dirers handschrifilicher Nacblass, Berlín, 1908; Erwin Panofsky, Dúrers 
Kunsttbeorle, Berlín, 1915; íd., «Dúrers Stellung zur Antike», en Jabrbuch fir Kunstgeschicbte, 1, 
1921/1922; Max Hauttmann, «Dúrer und der Augsburger Antikenbesitz-», en Jabrbuch der Preussischen 
Kunstsammiungen, 42, 1921; Georg Weise, Direr und die Ideale der Humantsten, Túbingen, 1953; Hans 
Rupprich, Dirers schriftlicher Nachlass, 1, Berlín, 1956; Friedrich Winkler, Albrecht Dúrer. Leben und 
Werk, Berlín, 1957; Erwin -Panofsky, The Life and Art of Albrecht Dúrer, Princeton, 19713 (Vida y arte de 
Alberto Durero, Madrid, 1982); Jan Bialostocki, «Vernunft und Ingenium in Dúrers En 
Denken», en Zeitschrift des Deutschen Vereíns - far Kunstwissenschaft, 25, 1971. 
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" Technotitlan, publicado en Núrnberg en 1524, que probablemente le indujo a escri- 
bir su libro Zur Befestigung der Stádte, Scblosser und Flecken (Sobre la fortificación 
de ciudades, castillos y pueblos) de 1527”. 

En Holanda, Durero valoró de fotma convincente la obra de los hermanos Van 
Eyck, apreciando también como grandes artistas a Rogier van der Weyden y a Hugo 
van der Goes. Fue el primero que, al ocuparse de Patinir, utilizó la expresión «pin-* 
tura de paisaje«, con lo que no sólo caracterizó de forma precisa los cuadros de este 
pintor, sino que también introdujo este término genérico%, 

El nurembergués Cristoph Scheurl imprimió en 1506 en Bolonia una obra sobre 
los artistas de Núrnberg (De laudibus Germaniae). La iniciativa partió de Alberto 
Durero, que también ocupa el puesto central del libro y a quien, incluso, se com- 
paró con los antiguos, Como los italianos, Scheurl representaba la opinión de que 
la evolución artística había tenido su punto culminante en la Antigúedad y que se 
había interrumpido en la Edad Media, para despertar a una nueva vida con el arte 
de los nurembergueses. Otras publicaciones de Scheurl son la Oratio... attingens 
praestantiam de 1509 y el Panegírico di Anton Kress de 1515*, 

Otra obra es la de Johann Neudorfer (1497-1564), que asimismo escribió, influi- 
do por Durero, sobre los artistas de su época 2. Apareció en 1547 con el título 
Nacbrichten von Kúnstlern und Werkleuten*, Además, Neudórfer se hizo famoso, 
sobre todo, por su actividad como maestro escribano. 

En torno a 1505 apareció la obra de Johannes Butzbach Libellus de praeclaris 
picturae professoribus**. Butzbach (1478-1526) fue prior del monasterio de Maria 
Laach y dedicó su libro a la monja pintora Gertrud von Nonnenwerth. También él 
abarcó la evolución completa del arte de la época, partiendo de la Anasueaa a aun- 
que se centró fundamentalmente en la pintura cristiana 3, 


DE LA DISPUTA DE LAS ARTES | 


Como en la Antigúedad, el diálogo entre los distintos géneros artísticos también 
jugó un papel importante en el siglo xv1 en un sentido filosófico y teórico-artístico. 
Ya Baltasar de Castiglione (1478-1528) contribuyó a su manera a esta Disputa de las 
Artes, cuando escribió en 1527 en su libro // Cortegiano (MK cortesano, Madrid, 
19845): «Hay cosas distintas que pueden resultar igual de agradubles a nuestros ojos, 


% Durero también conoció el plano de Tenochtitlan publicado en Núrnberg en 1524. E.W. Palm, 
«Tenochtitlan y la Ciudad ideal de Dúrer», en Journal de la Socidtó des Américanistes, N.S., 1951, p. 5985. 

% veth y Múller, Dirers niederlandische Retse, Berlín y Utrecht, 1918. 

Y En 1509 Scheurl publicó también un panegírico de Lucas Cranach. 

2 Erasmo de Rotterdam apreciaba a Durero como artista y tuvo un breve encuentro con él en Bruselas 
con ocasión del viaje del alemán por los Países Bajos, Erwin Panofsky, «“Nebulae in Pariete”, Notes-on.. 
Erasmus” Eulogy on Dúrer-, en Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, 14, 1951,.pp-34-41.. 

“—3 Edición Anotada y conforme a los manuscritos de GWK, Lochner, Viena, 1875; incluye la continua- 
ción de Andreas Gulden. 

Sobre Scheuerl, Neudórfer y Butzbach, cf. Arton Springer, «Der altdeutsche Holzschnitt und 
Kupferstichr, en Bilder aus der neueren Kunstgeschichte, vol. 2, Bonn, 1867, Julius Schlosser Magnino, 
La Letteratura Artística, Florencia, 19562, p. 204 ss.; Wilhelm Waetzoldt, Deutsche Kunstbístoriker, 
vol. 1, Lepizig, 1921 (Berlín, 19653), p. 13 ss, 

PS En los Países Bajos también hay que mencionar la obra de Jean Marie Lemaire La couronne 
Margaritique, Lyon, 1549, cuyo origen hay que situar en torno a 1510. 
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tanto que sería muy difícil que rios decantáramos en nuestra preferencia por una u 
otra» 3. Para argumentarlo, aludía a que, por ejemplo, Leonardo, Mantegna, Rafael, 
Miguel Angel y Giorgione —obsérvese el extraordinario gusto de Castiglione—, a 
pesar de sus diferencias, eran perfectos en su estilo. En 1 Cortegiano se recomien- 
da para un entretenimiento decoroso, además de otros temas de conversación, el de 
la preeminencia de las Artes. 

Pocos años después, Benedetto Varchi (1503-1565) retomó el tema, que no iba 
a permanecer tranquilo durante siglos 3”. Varchi ocupó un puesto clave en la corte 
florentina. Había escrito una historia de la ciudad de Florencia (Storia Fiorentina) * 
y, con motivo de la muerte de hombres beneméritos, pronunció una serie de ora- 
ciones fúnebres, que se hicieron famosas. Varchi también pronunció el discurso 
conmemorativo de Miguel Ángel. 

En el año 1546 realizó una encuesta entre los artistas florentinos, cuyos resultados 
se conservan. A la pregunta de Varchi de qué arte había de tenerse en mayor estima, 
si la pintura o la escultura, respondieron, entre Otros, los pintores Pontormo, 
Bronzino y Vasari que entonces aún no era el famoso autor de las Vidas- y los escul- 
tores Cellini y Miguel Ángel. La mayoríase explayaron en declaraciones laudatorias 
de sus respectivos géneros, que a ellos les parecían, naturalmente, los más dignos. 

Destacan por su interés las respuestas de dos artistas enemistados, Cellini y 
Vasari. Mientras el primero afirmaba de forma temperamental que la escultura se 
encontraba muy por encima de la pintura, porque no se ocupaba de una, sino de 
ocho perspectivas, Vasari trataba de las ventajas de la pintura, pero añadía que era 
bastante mejor pintar un cuadro que manifestarse teóricamente sobre las Artes. 

Miguel Ángel respondió en este mismo sentido: «El escultor y el pintor pueden 
firmar conjuntamente una buena paz y dejar estas disputas, que hacen perder más 
tiempo que el trabajar en una buena obra». 

Pero Benedetto Varchi también había preguntado a un no artista, al crítico Pietro 
Aretino, quien, de forma consecuente, declinó dar una respuesta en esta controver- 
sia, pues no sabía dónde estaba el problema y pensaba que era una tontería hacer 
una pregunta de ese tipo. ; 


EL PRIMER CRÍTICO DE ARTE 


Pietro Aretino (1492-1557) fue uno de los más conocidos y denostados hombres 
de su tiempo?, No tuvo la formación humanística habitual en la época; se alzó con- 
tra las reglas de la poética renacentista y del Humanismo y buscó el contacto direc- 


7 Ranftl, «Uber die Kunstanschauungen in Baldassare Castigliones Cortegiano», en Jabresbericht des 
Jursterzbischóflichen Gymnasiums am Knabenseminar in Graz, 1907; Julius Schlosser Magnino, La 
ea Artística, Florencia, 1956?, p. 231 s. $ 

iaa Benedetto Varchi, 1903; Eduard Fueter, Geschichte der neueren Historiograpbte, 
h y Berlín, 1936 . 
Storia Fiorentina, 1527-1538. 

, Anton Springer, «Das Ende der Renaissance», en Bilder aus der neueren Kunstgeschichte, vol. 1, 
Bonn, 1867; Giorgio Sinigaglia, Saggio di uno studio su Pietro Aretino, Roma, 1882; A. Schultheiss, «Pietro 
Aretino», en Zeitschrift fúr Bildende Kunst, 1891; Gauthiez, Z'Aretin, París, 1895; Karl Vossler, «Pietro 
Aretinos kúnstlerisches Bekenntnis», en Neue Heidelberger Jabrbticher, 1900; C. Bertani, Pietro Aretino, 
Sondrio, 1901; Joseph Gantner, Michelangelo (tesis doctorab, Munich, 1922, p. 55 ss.; Edward Hutton, 
Pietro Aretino. The Scourge of Princes, Londres, Bombay, Sidney, 1922; Lionello Venturi, Pietro Aretino 
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to con la obra de arte. Fue único en su época y él lo sabía muy bien. Como se con- 
sideraba un genio, que no necesita ninguna norma, pasó por alto todos los precep- 
tos artísticos y sociales. A los treinta y dos años se llamó a sí mismo «il divino». Como 
Giovio, Strada y Vasari, actuó como intermediario entre artistas y coleccionistas, 
actividad de la que debió recibir ingresos no demasiado escasos. Desde su juven- 
tud mantuvo unos vínculos de amistad con su paisano Vasari, a quien proporcionó 
material para las Vidas e invitó en 1542 a Venecia, donde Vasari realizó los decora- 
dos para la comedia de Aretino La Talanta*, 

Aretino, nacido en Arezzo, la ciudad de Piero della Francesca y Vasari, pasó su 
juventud en Roma. En 1527 se marchó a Venecia, donde permaneció hasta su muer- 
te. Jakob Burckhardt caracterizó su actividad literaria en dicha ciudad de la siguien- 
te forma: «Desde aquí tenía a toda la célebre Italia en una especie de estado de si- 
tio» 11, Recibía pensión de media Italia, dinero con el que llevó una vida agradable, 
Disfrutaba de una excelente comida, vivía en el lujo y la suntuosidad (se habla 
incluso de 'un harén) y con su amor al arte y a la música. 

La concepción artística de Aretino se formó a través de su amistad con Tiziano y 
el escultor Jacopo Sansovino. De ellos aprendió el estímulo sensual directo de la : 
visión artística; Karl Vossler dijo, con razón, que Aretino fue uno de los primeros 
que, conscientemente, supo ver la realidad con los ojos de un pintor. 

Opuesto por completo a la concepción general del siglo xv1, Aretino ya sabía 
algo sobre el papel del inconsciente en el arte. Así dice en su Carta a los pedantes: 
«Es cierto que los verdaderos poetas dicen a menudo cosas maravillosas y muy acer- 
tadas, sin haber pensado lo más mínimo en ellas; por eso se les compara con las 
fuentes, de las que brota agua viva, clara y delicada, sin saber cómo ni por qué», 


ARETINO Y MIGUEL ÁNGEL 


Especialmente importante fue la relación entre Aretino y Miguel Ángel, a quien 
apreciaba, pero a quien también perjudicó mucho. Aretino escribió el 16 de sep- 
tiembre de 1537 a Miguel Ángel una carta dentro del gusto de la época, rindiendo 
homenaje al gran maestro. En ella cuenta cómo se imaginaba el Juicio Final. de la 
Capilla Sixtina, aún sin terminar en aquellas fechas. Miguel Ángel respondió cortés- 
mente que, por desgracia, ya no podía servirse de las sugerencias de Aretino, pues 
el trabajo estaba acabado en su mayor parte. En una carta posterior del 24 de 
noviembre de 1537, Aretino alababa aún más a Miguel Ángel y el 30 de Enero del 
siguiente año pedía ya, como algo normal, dibujos al maestro. 

Pero Aretino debió reclamarlos en repetidas ocasiones, pues sólo en abril de 1545 
confirmó la buena recepción del regalo, que, sin embargo, no consideraba suficiente, 

Para el artista del Juicio Final, incluso para la pintura de la época, el siguiente 
libelo difamatorio de Aretino tuvo importantes consecuencias. No carece de ironía 


e Giorgio Vasari, París, 1924; Thomas Caldecut Chubb, Aretino. The Scourge of Princes, Londres, 1940; 
Georg Weise, «Manieristische und frúbbarocke Elemente in den religiósen Schriften des Pietro Aretino» 
en Bibliothéque d'Humanisme et Renaissance, 19, 1957; E. Camesaca, Lettere sull'arte di Pietro Aretino, 
Milán, 1957-1960. 
A Júrgen Schulz, «Vasari at Venice», en The Burlington Magazine, 103, 1961. 
i Die Kultur der Renaissance in Italien, Leipzig, 1928, p. 153 (ed. esp., La cultura del renacimiento 
en ttalía, Akal, Madrid, 1992). 
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que fuera precisamente Aretino quien hiciera a Miguel Ángel censuras de carácter 
moral, constituyéndose en defensor del sentimiento religioso y escandalizándose 
por la supuesta inmoralidad y falta de decoro del Juicio Final. 

Con anterioridad, el papa Adriano VI (1521-1523) había hecho críticas similares 
a las obras de Miguel Ángel, calificando a la Capilla Sixtina como unos «baños lle- 
nos de figuras desnudas» y llegando a pensar en derribar toda la construcción, aun- 
que a principios de los años veinte sólo estaba pintada la.bóveda y el Juicio Final 
no existía aún 2, 

Posiblemente Aretino se acordó de esta argumentación y la hizo suya conscien- 

temente para utilizarla como arma. Hacía referencia a que Miguel Ángel había 
representado a Cristo y a María como figuras desnudas, en lo que tenía razón. La 
carta y el ataque causaron su efecto y | Miguel Ángel tuvo que ver cómo los «lugares 
indecentes fueron repintados con paños. Veinte años después aún no se había cal- 
mado la indignación contra el Juicio Final. Giovanni Andrea Gilio da Fabriano, en 
un escrito dirigido contra Miguel Ángel, criticaba en 1564 de forma enérgica el 
hecho de que el Cristo del Juicio Final estuviera representado sin barba %, 

La polémica entre Aretino y Miguel Ángel fue una lucha por el poder entre el crí- 
tico y el artista. Miguel Ángel, como Aretino, se había liberado de las ataduras socia- 
les y trataba a papas y príncipes como a sus iguales. Con métodos muy distintos, 
Aretino había conseguido lo mismo. Con él, la crítica de arte alcanzó por vez pri- 
mera una soberanía total, pero también un peligroso poder. Lo que con anteriori- 
dad era la defensa de las obras artísticas y de sus objetivos, la apología por parte del 
creador, se había convertido ahora en un poder independiente, que en los siglos 
venideros había de mostrarse como fuerza autónoma e influir en el desarrollo del 
arte, en parte positiva, en parte negativamente. De esta forma estaba preparado el 
ambiente, en el que el paisino de Aretino, Giorgio Vasari, pudo comenzar su gran 
obra, Las Vidas. 


E Con Pío V (1566-1572) el joven Greco propuso pintar de nuevo todo el fresca, de forma menos 
indecente e igualmente buena. Anthony Blunt, Artistic Theory in Italy. 1450-1600 [La teoría de las artes 
en Italia (del 1450 al 1600), Madrid, 19851, Oxford, 1956?, p. 119. 

" Joseph Gantner, Michelangelo (tesis doctoral), Munich, 1922. 


26 


Capítulo 1, 


La historia de los artistas 


PRECURSORES DE VASARI 


Como más tarde la segunda mitad del siglo xvi, el siglo xv1 fue decisivo para la 
historiografía artística. En un primer momento, hacia 1550, se perfiló el ámbito espe- 
cífico de esta ciencia; luego la segunda fase, en torno 1750, llevó al reconocimien- 
to de su continuidad evolutiva y en ambos casos fueron los artistas quienes 
introdujeron esta nueva visión de la Historia. 

Giorgio Vasari ha sido designado, con todo derecho, como Padre de la historia 
de los artistas y, también (a veces -aunque con menos razón-, como Padre de la 
Historia del Arte. La obra de este hombre no surgió, sin embargo, de la nada. Con 
" anterioridad a él hubo numerosos escritores que escribieron colecciones de vidas 
similares. 

Ya se llamó la atención sobre las vidas incluidas por Filippo Villani en su libro 
sobre Florencia, doscientos años antes que Vasari. El traductor de Plinio, Cristoforo 
Landino (muerto en 1504), trató igualmente de los artistas de Florencia, en parte 
apoyándose en Villani *, Hubo una biografía del arquitecto Filippo Brunelleschi, 
Vita di Filippo di Ser Brunellesco( Vida de Filippo Brunelleschi), de Antonio Manetti 
(1423-1491), que también contenía una historia de la arquitectura, desde sus pri- 
meros inicios hasta la decadencia de la época tardorromana, pasando por el flore- 
cimiento de Grecia y Roma ?, 

Algunas décadas antes de Vasari apareció el Libro de Antonio Billi, en el que, 
como ocurrirá con Vasari, se trata sobre todo de los artistas florentinos 3. La obra 


2'Emst Benkard, Das literarische Portrát des Giovanni Cimabue, Munich, 1917, p. 50 ss.; Eugen Wolf, 
«Die allegorische Vergilerklárung des Cristoforo riego en Neue Jabrbúcher fur das klassiscbe 
Altertum, 43, 1919; Ottavio Morisani, «Cri ro Landino», el ton Magazine, 1993. 

Julius Schlosser Mágnino, La Letteratura Artistica, Flbrencia, 19562, 

A Edición alemana de Karol Frey, 1 Hbro di Ant. Billí, Berlín, 1892; Ernst Benkard, Das literarische 
Portrdt des Giovanni Ctmabue, Munich, 1917, p. 54 ss,; Julius Schlosser Magnino, La Letteratura 
Artística, Florencia, 1956?, pp. 189-190. 
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debió acabarse alrededor del año 1530, unos veinte años ántes de la primera edi- 
ción de las Vidas de Vasari. Billi había intentado presentar a los artistas desde 
Cimabue en una sucesión cronológica. En torno a 1540, unos diez años después, 
apareció el libro del Anónimo Magliabecchiano, conservado fragmentariamente, en 
el que se intentó realizar, en conjunto, una exposición del arte desde la Antigúe- 
dadí. Nadie se había ocupado de esta tarea desde Ghiberti. El anónimo autor tam- 
bién incluyó su época en la exposición. Se ha supuesto que el libro no se terminó, 
porque en 1550 vio la luz la gran obra de Vasari. 

Lo mismo puede decirse del libro del veneciano Marcantonio Michiel (1486- 
1552), que, como Vasari, había proyectado una historia de la pintura de gran enver- 
gadura, proyecto que abandonó tras la aparición en el año 1550 de la impresionante 
obra de Vasari *, 

De Paolo Pini nos ha llegado un diálogo sobre la pintura, que se publicó en 
Venecia en 1548 y en el que ya, junto a Miguel Ángel y Tiziano, se encuentra 
Durero; también se elogia en él a Tintoretto y a Vasari', 

Otro autor veneciano, Michelangelo Biondo (nacido en 1497), había publicado 
en 1549, aún con anterioridad a la obra de Vasari, un libro con el título de Della 
nobilissima pittura (Del muy noble arte de la Pintura), en el que la diosa de la pin- 
tura contaba su historia al autor”, 

El obispo Paolo Giovio (1483-1552), que había reunido en su residencia de Como 
una colección de bustos y estatuas de conocidas personalidades del mundo antiguo 
y moderno, escribió igualmente una colección de vidas. El catálogo de su Museo, 
levantado en las cercanías de Como entré 1536 y 1543, se publicó, después de su 
muerte, en el año 1577 en Nocera con el título Musaei Jiovani Imagines y estaba 
ilustrado con xilografías. Además, Giovio escribió numerosas obras de carácter bio- 
gráfico. Como su contemporáneo Aretino, también Giovio supo hacer que los 
gobernantes le tomasen a su servicio como historiador, cobrando por ello impor- 
tantes honorarios. Se dice que la idea inmediata para el trabajo de Vasari partió de 
Giovio. El propio Vasari habla de ello en su obra 3, 


LA APARICIÓN DE LAS VIDAS DE VASARI 


Giorgio Vasari (1511-1574) escribió en su biografía, incluida al final de la segunda 
edición de las Vidas, acerca de la historia del origen de la obra ?. Habla allí de una 
tertulia en casa del Cardenal Farnese, que tuvo lugar en la época en que trabajaba en 


(Julius Schlosser Magnino, La Letteratura Artistica, Florencia, 1956?, p. 190 ss. 
A La identificación de Marcantonio Michiel con el Anónimo Morelliano fue demostrada por Theodor 
Eine Der Anonimo Morelliano, Marcanton Michiels notizia d'opere del disegno, Viena, 1888. 
9 Julius Schlosser Magnino, La Letteratura Artistica, Florencia, 19567, p. 239 ss.; nueva edición de E. 
Da del Dialogo della pittura, Milán, 1954. 
Edición alemana de Albert llg, Von der hocbedlen Malerei, Viena, 1873; Julius Schlosser Magnino, 
La Letteratura Artistica, Florencia, 19567, p. 243 ss. 
eS F. Fossati, Jl museo Giovíano, 1892; íd., I'ritratti del museo Giovio, 1893; E. Múntz, Le musée de Paul 
Jove, París, 1900; A. Hagelstange, «Eine Folge von Holzschnittportráts der Visconti von Mailand-, en 
Mittetlungen aus dem Germanischen Nationalmuseum, 1904; Eduard Fueter, Geschichte der neueren 
Historiograpbte, Munich y Berlín, 1936 ; Joseph Gantner, Michelangelo (tesis doctoraD, Munich, 1922. 
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los frescos del Palazzo della Cancelleria de Roma (1546): «Una tarde salió a reluciren 
esta reunión el tema del Museo de Giovio y los retratos de hombres ilustres, que en ' 
él se exponían con hermosas inscripciones. Una cosa llevó a la otra, como acostum- 
bra a ocurrir en las conversaciones, y monseñor Giovio declaró que siempre había: 
tenido, y aún tenía gran deseo de añadir a su Museo y a su libro “panegírico” un tra- 
tado en el que hubiera una disertación sobre los maestros célebres del arte del dibu- 
jo, que habían vivido desde Cimabue hasta nuestros días. Al acabar su intervención, 
el cardenal se dirigió a mí y me preguntó: “¿Qué opináis vos, Giorgio? ¿No sería una 
hermosa obra y un hermoso trabajo? En verdad, excelentísimo señor, respondí yo, 
si alguna persona de nuestra profesión ayudara a miger Giovio, de modo que cada 
cosa estuviese en su lugar y se dijese conforme a la verdad”». 

Seguramente no se corresponde con la realidad el que Vasári, como quiere hacer 
creer, comenzase a trabajar en su gran obra sólo en el año 1546. Los preparativos 
tuvieron que llevar mucho más tiempo. Por lo menos, hay que remontarlos, con 
seguridad, a 1540. Desde su juventud Vasari se interesó por la evolución de la pin- 
tura. Constantemente tomaba notas sobre artistas y coleccionaba dibujos *%. En 1547 
envió una muestra de su obra a Annibale Caro, de quien recibió grandes elogios. 

Así como en la actualidad puede resultar sencillo señalar los muchos errores de 
Vasari, tanto en el conjunto como en los detalles, o echarle en cara opiniones que 
han sido superadas por las últimas investigaciones, también es cierto que su labor, 
tanto para su tiempo como para la conciencia de la tradición en la Historia del Arte, 
es única. Cuando se hace Historia del Arte, no se trata de tener razón, sino de apro-. 
ximarse en cierta medidaal objeto de la misma, de acuerdo con la realidad de cada 
época. También muchos de los posteriores resultados de investigadores como 
Kugler y Burckhardt, Wólfflin y Warburg han sido en gran parte superados y no por 
eso se ha puesto en tela de juicio su mérito histórico, 

Lo mismo pasa con Vasari. Única es su capacidad para ofrecer, a mediados del 
siglo xv1, una construcción histórica y unificar gran cantidad de hechos histórico- 
artísticos en una obra de monumental grandeza. Fue el primero que penetró en un 
ámbito que sólo mucho tiempo después se llamaría Ciencia o Historia del Arte. 

Como arquitecto, Vasari fue una de las principales personalidades artísticas de su 
época. Creó para Cosme 1 la Academia de Florencia y es casi.una coincidencia sim- ' 
bólica que la principal obra de Vasari en este campo, los Uffizi de Florencia, se haya 


YW. von Obernitz, Vasaris allgemeine Kunstanschauung auf dem Gebiet der Malerei, 1897, A. B. 
Hinds, Vasari's Lives of tbe Painters, Sculptors and Architects, Londres y Nueva “York, 1900; Bermard 
Berenson, «Vasari in the Light of Recent Publications», en Study and Criticism of Italian Art, London, . 
1901; Kallab, Vasaristudien, Viena, 1908; R. W. Carden, The Life of Giorgio Vasari, Landres, 1910; K. 
Frey, Der literarische Nachlass Giorgio Vasaris, Munich, 1923-1930; Lionello Venturi, Pietro Aretino e 
Giorgio Vasari, París, 1924; C. L. Ragghianti, «Il valore delPopera di Giorgio Vasari», en Rendiconti 
dell Accademia dei Lincei, 1934; Lionello Venturi, History of Art Criticism, Nueva York, 1936; G. Poggi, ' 

. Michelangelo e Vasari» en 11 Vasari, 4, 1938; Eugenio Battisti, «Note su alcuni biografi di nO 
en Edda di Storia delllarte in Onore di Lionello Venturi, vol. 1, Roma, 1956; Jú 
ve e Bu, ington Magazine, 193, 1961; Leopold Enlinger,. Art History Today, Pes 1961; 
Peter Ward Jackson, «Vasari, the Biographer», en Apollo, mayo, 1963; íd., «Vasari, the Critic», en Apollo, , 
junio, 1963; Einar Rud, Vasart's Life and Liver, Londres, 1963; Hans Betting, «Vasari und die Folgen», en 
Historische Prozesse, Munich, 1978, 

P Erwin Panofsky, «Das erste Blatt aus dem “Libro” Giorgio Vasaris. Eine Studie tiber die Beurteilung 
der Gotik in der italienischen Renaissance», en Stddel-Jabrbuch, Vi, 1930, pp. 25-72. 
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convertido en uno de los más importantes museos de aquellas obras, de las que 
Vasari, como escritor, se ocupó de forma tan intensa. 


LA CONCEPCIÓN HISTÓRICA DE VASARI 


Cuando en 1550 apareció la primera edición de las Vidas bajo el título Le vite de” 
piú eccelenti architettori, pittori e scultori italiani, da Cimabue insino a* tempi nos- 
tri, descritte in lingua toscana da Giorgio Vasari pittore aretino. Con una sua utile 
e necessaria introduzzione e le arti loro (Vidas de los célebres arquitectos, pintores 
y escultores italianos, desde Cimabue a nuestro tiempo, escritas en lengua toscana 
por Giorgio Vasari, pintor aretino. Con una útil y necesaria introducción, Madrid, 
1946), la esperaban desde hacía bastante tiempo todos aquellos interesados en el 
tema. Se la leyó, discutió y completó. Giorgio Vasari se encontraba en el centro del 
debate diario, entabló amistad con numerosos artistas e, igualmente, se enemistó 
con otros muchos de manera bastante amarga. 

Desde-sus inicios, la historiografía del arte florentina siguió el principio de incluir 
en las colecciones de vidas sólo a artistas que ya habían muerto, excluyendo de las 
mismas a sus contemporáneos. También Vasari siguió en lo esencial estos presu- 
puestos, pero hizo una significativa excepción, escribiendo con todo detalle la vida 
de su contemporáneo Miguel Ángel. En efecto, se puede decir que la colección de 
vidas de Vasari alcanza su punto culminante en la biografía de Miguel Ángel. Al des- 
cribir y clasificar las obras de los grandes artistas florentinos fallecidos, partía del cri- 
terio y del trabajo de Miguel Ángel, su arte era su medida. 

La edición de 1550 de las Vidas de Vasari fue una primera cristalización de la his- 
toriografía del arte. Este libro reunía en una gran síntesis las primeras obras aisladas 
de biografías. Vasari se ocupó de la literatura existerite de modo extraordinaria- 
mente concienzudo; conoció y utilizó, por ejemplo, los libros de Ghiberti y Billi, la 
biografía de Brunelleschi de Manetti, las obras de Cenninni, Belluci, Francesco di 
Giorgio Martini y Filarete. 

Pero Vasari no concibió su obra como una sucesión de biografías, más bien que- 
ría utilizar la historia para mostrar lo que debía ocurrir en su propia época y, para 
demostrarlo, concibió una evolución. Con este fin, utilizó la teoría, ya conocida 
desde la Antigiiedad, de las tres edades, La primera comprendía los inicios de ese 
desarrollo, la infancia del nuevo arte, en la que se hacía referencia a los artistas del 
siglo x1v. El segundo período, la juventud, es el de los artistas del siglo xv, mientras 
que el tercero comprendía la verdadera eclosión, es decir, los artistas del xv1. Esta 
evolución culmina en'la figura de Miguel Ángel, quien, según opinaba Vasari, había 
superado a la Antigúedad. Tanto las categorías de valoración como la concepción 
de la historia de Vasari están influidas por Miguel Ángel, quien supo ver de forma 
nueva a los precursores en el arte del pasado. 

También en la representación vasariana del desarrollo global del arte aparece 
nuevamente el ritmo de florecimiento, decadencia y renacer. El mundo antiguo fue 
el culmen del desarrollo artístico. A la Antigúedad se opone la oscura Edad Media y 
se considera el renacimiento del arte desde el siglo xrv como el tercer gran ciclo. 
Aunque en la obra de Vasari se hace una exposición de carácter biográfico, no hay 
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que pasar por alto esta idea evolutiva, moviéndose ya en torno a una sucesión de 
distintos estilos, aunque aún en esbozo y muy esquemática. Sin embargo, Vasari ya 
valoraba según un criterio que situaba al artista en relación con su época, el paisa- 
je y otras circunstancias, acentuando su propósito dej pai no de forma absoluta, 
sino relativa *1, 

Vasari escribió de artista a artista y, así, se evaluaba él mismo. En el fondo, se tra- 
taba de legitimar su estatus. La evolución precedente servía para consolidar la posi- 
ción del artista en su época, así como la especial situación de Vasari en el arte del siglo 
xv1. Su colección de vidas se considera hoy una obra clásica de la cultura italiana, 

La segunda edición, que contenía ampliaciones fundamentales, numerosas 
correcciones y nuevas nociones, apareció en 1568 bajo el título, ligeramente modi- 
ficado, de Le vite de pid eccellenti Pittori, Scultori et Architettori scritte da M. 
Giorgio Vasari, pittore et arcbitetto aretino, di nuove dal onedisenno reviste et 
ampliate con i ritratti loro e con l'aggiunta delle vite de' vive e de' monti dall' anno 
1550 insino al 1567 (Vidas de los excelentes pintores, escultores y arquitectos, 
escrita por M. Giorgio Vasari, pintor y arquitecto aretino, revisada y ampliada con 
sus retratos y con el añadido de las vidas de artistas vivos y de los muertos entre el 
año 1550 y 1567)”. Estaba ilustrada con retratos de artistas y el autor había inclui- 
do a más vivos en el conjunto que en la primera edición. 

Pero, sobre todo, Vasari añadió su propia biografía a las Vidas de los grandes 
maestros de la pintura italiana, como ya antes había hecho Ghiberti. Lo mismo 
harán más tarde sus seguidores, muy interesados en elevar su estatus social median- 
te publicaciones literarias y siendo conscientes de una continuidad con el pasado B, 


SEGUIDORES Y CRÍTICOS DE VASARI 


Las repercusiones de la obra de Vasari en sus contemporáneos de Italia y la 
Europa del Norte, de Alemania y Francia, fueron inmensas. Muchos escritores leye- 
ron su obra, la utilizaron y la criticaron, pero siempre permanecieron vinculados al 
gran modelo, aun cuando sus resultados fueran bastantes diferentes. Incluso algu- 
nos escritores copiaron directamente a Vasari sin darse cuenta. 

Entre los primeros copistas se encuentra el florentino Giovanni Battista Gelli 
(1498-1563) 1, que escribió una obra sobre los artistas de la ciudad de Florencia, 
publicada por primera vez en 1896, que debió concebirse después de 1550, pues 
expone en la introducción, como Vasari, la ya conocida evolución desde la 
Antigúedad y las biografías de artistas, que la acompañan, son claras deudoras del 


Y Anthony Blunt, Artístic Theory in Italy 1450-1600, Oxford, 1956?, p. 99. 

Es significativo que aquí los pintores hayan ocupado la primera posición, que anteriormente te- 
nían los arquitectos. 

Otra pequeña obra de Vasari de 1577 se publicó en 1588 con el título Ragionamenti sopra le 
Invenzioni da lui dipinti nel Palazzo di Loro Altezze Serenissimi..., en la que explica, en forma de diá- 
logo, sus pinturas murales florentinas. 

17 Carl von Fabriczy, «Vite d'Artisti di Giovanni Battista Gelli», en Repertorium fúr Kunstwissenschafi, 
1896; (Georg Gronau, «Zu den Kúnstlerviten des Giovanni Battista Sci >, En Repertorium fúr 
Kunstwissenschaft, 1897. 
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modelo vasariano. También esta serie de biografías tiene su punto culminante en la 
obra de Miguel Ángel. 

El escultor Ascanio Condivi (ca. 1520-1574) escribió una vida de Miguel Ángel, 
de la que, por el contrario, Vasari tomó algunos detalles importantes para su segun- 
da edición de 156815, El libro de Condivi tuvo su origen en unas conversaciones con 
el artista y contenía informaciones más exactas que las de Vasari, que igualmente se 
considerába amigo de Miguel Ángel. La obra apareció en 1553. Probablemente 
Miguel Ángel quiso corregir a Vasari con esta biografía, que él mismo inspiró. 

De nuevo del círculo de Miguel Ángel procede la obra del pintor Francisco de 
Holanda, que llegó a Roma procedente de Portugal, ciudad en la que admiró, sobre 
todo, al mencionado artista *ó, En 1545 regresó Holanda a Portugal, donde, con sus 
experiencias, alcanzó importantes honores, siendo llamado el Miguel Ángel portu- 
gués. En su obra Cuatro comentarios sobre la pintura babidos en Roma en 1538, 
Miguel Ángel, Vittoria Colonna y sus opiniones ocupaban el lugar central. 

Otra clase de literatura biográfica del siglo xv son las autobiografías de artistas, 
que cogían la pluma para conservar para la posteridád sus vidas y trayectoria pro- 

* fesional. La obra más conocida de este género es la biografía de Benvenuto Cellini 
(1500-1572), que fue traducida al alemán por Goethe. Cellini dictó esta obra en el 
período comprendido entre 1558 y 1566 durante el trabajo en el taller, publicándo- 
la posteriormente. El atractivo del libro reside en sus narraciones llenas de vida, en 
su energía, subjetividad y parcialidad ?”. : 

Cellini también concibió la idea a través de la obra de Vasari, aparecida en 1550. 
Del modelo vasariano se diferencia por la sencillez y el carácter directo de la expo- 
sición, aunque dio a examinar su libro, redactado en un lenguaje popular, al exper- 
to literato Varchi. Mientras Cellini se manifestó de modo muy desfavorable sobre 
Vasari, éste trató de ser objetivo al ocuparse de la obra de Cellini, aunque su amigo 
Vincenzo. Borghini le había aconsejado que no hiciese mención del «cerdo de 
Benvenuto» junto a hombres tan extraordinarios. 

También Baccio Bandinelli (1493-1560) escribió sus memorias, pero Sróbablás 
mente no para publicarlas, Esta obra fue redescubierta y publicada por primera vez 
en el siglo xx 18, |! 

Como Cellini y Bandinelli, el escultor Raffaelo de Montelupe, discípulo de Miguel 
Ángel muerto en 1566, dejó al morir una autobiografía. Concebida a modo de tes- 
tamento, echa una mirada a su vida, describiendo su juventud, sus años de apren- 
dizaje y su actividad como escultor. Este manuscrito se conserva incompleto ?”, 

» 


16 Edición alemana de R. von Eitelherger, Viena, 1874. 

4 Tractato de pintura antigua, Lisboa, 1548, traducción inglesa de AGG. Bell, Londres, 1928; Hans 
Tietze, «Francisco de Hollandas und Donato Gianottis Dialoge und Michelangelo», en Repertorium fiir 
Kunstwissenschaft, 18, 1905; Os desenbos das antigualbas que vio Francisco d'Ollanda, pintor portu- 
gués (1539-1540). Publicalos con notas de estudio y preliminares, E. Tormo, Madrid, 1940; Julius 
Schlosser Magnino, La Letteratura Artística, Florencia, 1956?, pp. 281-285. 

3 YE, Plon, Benvenuto Cellint, París, 1883/1884; Karl Vossler, «Cellini's Stil in seiner Vita», en Festgabe 
fúr Grúber, Halle, 1900; J. B. Supino, Cellint, Florencia, 1901; Henri Focillon, Benvenuto Cellini, París, 
1911; RHH. Cust, Benvenuto Cellint, Londres, sin año (1912); R. Corwegh, Benvenuto Cellint, Leipzig, 
11y Heinrich Klapsia, Benvenuto Cellini, Burg, 1943. ' 

16 A, Colasanti, «Il memoriale di Baccio Bandinelli», en Repertorium fir Kunstwissenschaft, 28, 1905. 

Bruno Mayer, «Il frammento autobiografico di Raffaello da Montelupo e la “vita” di Benvenuto 
Cellini», en Problemi ed esperienze di crítica letterarta, Siena, 1950, pp. 41-50. 
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Directamente vinculado con Vasari estaba Raffaelo Borghini?, cuyo libro Y ripo- 
so, aparecido en 1584, contierie unos diálogos sobre pintura y escultura, así como 
biografías de los pintores y escultores más conocidos. Estas descripciones siguen de 
forma epigonal el espíritu de Vasari 21, 

Muy influida por Pietro Aretino, a quien el autor menciona én el título, surgió la 
pequeña obra de Ludovico Dolce (nacido en 1508) Dialogo della pittura intitolato 
F'Aretino (Diálogo. de la Pintura, titulado el Aretino), aparecida en Florencia en 
15772, La obra resulta significativa por el hecho de que el autor no era ningún artis- 
ta, sino historiador, poeta y traductor de dramas antiguos. Dolce nació en Venecia 
¡y fue protegido por el dogo Loredan. 

Su pequeña obra es interesante en muchos aspectos, especialmente porque se 
refiere a las Vidas de Vasari aparecidas en el año 1550, es decir, por:ser un crítico 
de Vasari del norte de Italia 2, En lo esencial, la obra, redactada en forma de diálo- 
go —en ella conversan un pintor de Florencia, Fabrini, y un escritor de Venecia, 
Aretino—, expresa las ideas generales del círculo de Aretino y Tiziano. En la discu- 
sión se plantea una disputa sobre la primacía entre Miguel Ángel, Rafael y Tiziano, 
en la que, naturalmente, el representante de Toscana, el pintor Fabrini, se pone del 
lado de Miguel Ángel, mientras que Aretino señala los méritos de éste, pero cóm- 
para sus trabajos con los más ponderados de Rafael y, finalmente, elogia al vene- 
ciano Tiziano como la gran síntesis, Hay que suponer que Dolce ha reproducido 
aquí la opinión de Aretino. 

Pero esta pequeña obra es, además, importante, no sólo porque se comparen los. 
tres artistas entre sí, sino porque en la confrontación subyace una jerarquía de con- 
ceptos, con los que poder realizar una comparación. Esto era algo nuevo para la 
época. En Vasari no existe un esquema conceptual apriorístico semejante. Las refe- 
rencias al significado del color, típicas de la concepción veneciana, son opuestas al 
concepto vasariano y apuntan ya a escritores como Marco Boschini y Roger de Piles. 

Después de 1550, Vasari ocupa también un lugar muy importante para los escri- 
tores de arte alemanes, especialmente la segunda edición de sus Vidas de 1568. Allí 
se le imitaba, pero también se le criticaba, por haber colocado de forma tan mani- 
fiesta en primer plano a los artistas italianos. 

Ya el traductor de Vitruvio Walter Rivius (nacido alrededor de 1500), de 
Wiizburg, opinaba que había que tomar partido frente a los italianos y poner de 
relieve la sobresaliente importancia de Alberto Durero ?*, En efecto, él comparaba a 
Durero con el pintor clásico Apeles: «Habría que esperar que entre los dos se dis- 
putarían la primacía en el Arte; Apeles tendría que ceder ante Durero, dejarle sitio 
y alabanza». Christoph Scheurl (1481-1552) ya había calificado a Durero de segun- 
do Apeles en 1508, tomando esta comparación del poeta Sbrulius, que, de manera 
improvisada, había poetizado a Durero: «Con sus cuadros Durero ha vencido al 
griego Apeles. Ciertamente es digno de entrar en la Gloria» %. Sebastian Frank 


Á No confundir con Vincenzo Borghini, persona de confianza de Vasari en todas sus empresas, 
Anthony Blunt, Artistic Theory in Italy 1450-1600, Oxford, 1956?, p. 101; Julius Schlosser Magnino, 
La Letteratura Artística, Florencia, 19567, p. 349 ss. 
Edición alemana de R. Eitelberger, con traducción de C. Cerri, Viena, 1871. 
3 Joseph Gantner, Michelangelo (tesis doctoral), Munich, 1922; Erwin Pañofsky, Idea, Berlín, 19602. 
% En Vitruo teutsch, vol. 21, 1548. 
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(1499-1542) va más lejos en su Chronica... al colocar por debajo de Durero a los 
pintores Zeuxis, Apeles y Parrasio. 

Del poeta Johann Fischart (1546/47-1590) procede una crítica alemana de Vasari 
fundamental 2, En 1573 publicó para el impresor Bernhard Jobin una traducción : 
con el título Lobspriiche auf 28 Pápste (Elogios de los 28 Papas), en cuya intro- - 
ducción se opone a Vasari: «Asimismo, quisiera exponer un gran catálogo de nues- 
tros más conocidos y excelentes pintores como respuesta a Georgius Vasari». 
Fischart se esforzó por ofrecer un panorama histórico del arte del norte de Europa, 
independiente de la evolución coetánea de Italia, Su himno a Durero muestra el 
punto de partida de los cambios, que se producen en su concepción. Fischart des- 
tacaba, sobre todo, el que Vasari no apreciara el significado de Jan van Eyck. 
Enumeraba sus lagunas, mencionando nombres como los de Lucas Cranach”, Joos 
van Cleve, Hans Baldung Grien, Mabuse, Hans Holbein y Tobias Stimmer. Además, 
Fischart tomó partido de forma general frente a la concepción histórica de la obra 
vasariana, Hacía hincapié en que ya antes de 1300 en Alemania se habían realiza- 
do obras de arte apreciables y que, en aquella época, el norte era más importante 
que el sur”, Fischart pensaba que había que modificar la teoría artística de Vasari. 
No vale tan sólocon copiar la Naturaleza, también son importantes la imaginación 
y el ingenio, así como una concepción del mundo propia. Si quiere hacer algo 
importante en su campo, el pintor debe ser al mismo tiempo poeta, filósofo y mate- 
mático. 

Daniel Specklin también intentó hacer una apología del norte frente a Vasari en 
su libro Architekturen der Festungen, die zu unserer Zeit mógen erbauen werden 
(Arquitectura de las fortalezas, que se pueden construir en nuestro tiempo) 
(1589) ?. Criticaba la exclusividad de Vasari y hacía mención de que el norte tenía 
la primacía en la ebanistería, la pintura, el grabado en cobre y la fundición, gracias, 
sobre todo, al trabajo delos alemanes. 


EL LIBRO DE LA PINTURA 
DE KAREL VAN MANDER 


Julius von Schlosser calificó al Libro de la Pintura de Karel van Mander (1548- 
1606) como la obra más importante de los seguidores de Vasari, ya que fue decisi- 
vo para el desarrollo noreuropeo 3%. Como Vasari, también Karel van Mander era 


25 Citado en Dúrer und díe Nachwelt, ed. de Heinz Lúdecke y Suzanne Heiland, Berlín, 1955, p. 21. 
26 Adolf Hauffen, Johan Fischart, Berlín y Leipzig, 1921; Friedrich Thóne, Johan Fischart 
- als Verteidiger deutscher Kunst», en Zettschrift des Deutschen Vereíns fúr Kunstwissenschaft, 

1934. 

27 Melanchton ya había hecho referencia a la importancia de la obra de Lucas Cranach, comparándo- 
le incluso con Durero. 
* 2 Hans Sachs también se ocupó de las artes plásticas de su época: Helen Henze, Die Allegorie bet 
Hans Sachs mtt besonderer Berticksichtigung tbrer Beziebungen zur grapbischen Kunst, Hale, 1912; 
Fritz po «Hans Sachs und die Renaissance», en Festschrift Hans R. Habnloser, Basilea-Stuttgart, 1961, 
pp. 361-372, 

22 Anton Springer, «Der altdeutsche Holzschnitt und Kupferstich», en Bilder qus der neueren 
Kunstgeschichte, vol. 2, Bonn, 1867, p.6. 
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artista, no sólo pintor, sino también poeta, erudito e historiador de los artistas. Por 
su biografía, que puso al final de su libro, se sabe que nació en Meulebeke, que en 
1574 marchó a Roma, donde estudió tres años, y que en 1577, en compañía de 
Bartholomáus Spranger, regresó a su patria, pasando por Basilea y Viena. 

Van Mander tradujo la Ilíada de Homero, así como obras de Virgilio. Además, 
describió la fundación, destrucción y nuevo florecimiento de la ciudad de Ams- 
terdam, interpretó las Metamorfosis de Ovidio, compuso varios singspiele y, final- 
mente, su libro de la pintura, por el que verdaderamente se ha hecho famoso. En 
1603 se trasladó de Harlem al Schloss Zevenberghen, entre Harlem y Alkmaar, don- 
de se dedicó un poco a la pintura y, sobre todo, a trabajar en su libro. En 1605 se 
instaló definitivamente en Amsterdam. 

Su Libro de la Pintura, aparecido por primera vez en 1604, trata, polemizando 
conscientemente con Vasari, de la vida de los artistas de los Países Bajos y Ale- 
mania, Van Mander se centró en la tradición propia y el arte de su patria. Los artis- 
tas del norte debían equipararse al mismo nivel que los del sur. 

Van Mander incluyó en la obra a sus contemporáneos más aún que Vasari. Más 
de la mitad de la misma está dedicada a artistas, que vivían todavía en su época. A 
muchos de ellos el autor los conocía personalmente o era su amigo. No obstante, 
su libro es, en lo esencial, una sucesión de datos biográficos expuestos de forma 
anecdótica con una lista de las principales obras conocidas por el autor. El mismo 
Karel van Mander debió darse cuenta de la limitación de su empeño, pues se dis- 
culpa en las frases finales de su libro: «Al final, el lector encontrará que en mi libro 
de los pintores vivos he colocado, de vez en cuando, a uno más joven delante de 
otro de más edad. Esto se debe a que, en algunos casos, he tenido que esperar infor- 
mes de sus vidas. El lector sabrá perdonarlo. 


A menudo falla y se equivoca el ser humano, 
aunque ponga gran cuidado, 

por ello no está libre de errores mi obra 

por falsos informes de palabra y por escrito. 
No quiero ocultar esta falta, 

antes bien contarla a todos». 


De forma similar a los noreuropeos, el pintor y tratadista español Francisco 
Pacheco (1564?-1654) destacó, frente a Vasari, la tradición autóctona. También era 
poeta, biógrafo y arqueólogo 31. Como pintor, discípulo de Luis Fernández, no tuvo 
mucha importancia. En un viaje a Flandes conoció la pintura noreuropea. Veláz- 
quez fue su discípulo y yerno. En 1611 el artista fue a la corte de Madrid, donde por 


30 Edición alemana de Hanns Floerke, Munich y Leipzig, 1906, Das Leben der ntederlándischen und 
deutschen Maler, edición francesa de Robert Grenaille, París, 1965, Le Livre de Peinture, Greve, Die 
Bronnen von Carel van Mander, La Haya, 1903; R. Jacobsen, Carel van Mander, 1548-1606, Rotterdam, 
1906; R. Hoecker, Das Lehrgedicht des Karel van Mander, La Haya, 1916; O. Hirschmann, «Karel van 
Manders Haarlemer Akademie», en Monatshefte fir Kunstwissenschaft, 9, 1918; E. Valentiner, Karel van 
Mander als Maler, Estrasburgo, 1930. 

31 F. Asensio y Toledo, Francisco Pacheco, sus obras artísticas y literarias, Sevilla, 1886; F. Rodríguez 
Marín, Francisco Pacheco, maestro de Velázquez, Madrid, 1923. . 
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vez primera vio las obras de arte italianas, que tanto admiraba. En una visita a 
Toledo por los mismos años aprendió a valorar al Greco, a quien veía en la línea de 
Miguel Ángel, Leonardo, Bronzino y Vasari; también nos informó de las aptitudes 
del Greco como orador y tratadista de pintura. Finalmente, Pacheco abrió una 
escuela de pintura, en la que reunió a muchos artistas y teóricos del arte, que con- 
tribuyó a la aparición de su gran obra, redactada desde 1623 y que vio la luz en 
Sevilla en 1649 bajo el título El Arte de la Pintura, su'Antigúedad y Grandeza 
(Madrid, 1990). 

En este libro llevó a cabo, desde el punto de vista español, una suma del saber 
artístico de su tiempo, para lo que se apoyó en todas las autoridades que conocía. 
Así, utilizó para su trabajo los escritos de Alberti y Leonardo, Dolce y Pini, Durero y 
Mander. Merece señalarse el que Pachecho estuviera en condiciones de apreciar la 
obra de Durero por los grandes méritos de la misma. Lo consideraba al mismo nivel 
que Miguel Ángel. En su calidad de censor de pintura de la Inquisición —Pacheco 
fue nombrado para este puesto en 1618- vio en la obra de Durero un arte al servi- 
cio de la Iglesia, Sobre todo, destacaba como digno de alabanza el que Durero 
nunca hubiese mostrado «los sacratísimos pies de María», y añadía: «Gracias sean 
dadas a la santa Inquisición, que manda corregir estos atrevimientos» 32, 

Es sorprendente la falta de escrúpulos con que los artistas y tratadistas de los 
siglos xv1 y xvi se apropiaron de los resultados de Vasari. Algunas publicaciones 
incluían fragmentos copiados al pie de la letra y muchos escritores noreuropeos se 
limitaban simplemente a traducir las Vidas. Pero la obra de Vasari tuvo importantes 
consecuencias en la misma Italia décadas después de su publicación. A través de las 
Vidas de Vasari se formaron, con un criterio diferente, Zuccaro y Lomazzo. Un dis- 
cípulo de Zuccaro, Giovanni Battista Armenini (1540-1609), en Dei veri precetti 
della pittura (De los verdaderos preceptos de la Pintura) (Ravenna, 1587) 33, enla- 
zaba claramente con Vasari en lo referente a los artistas, pero, junto a esto, hacía *. 
-hincapié en los argumentos teóricos y de filosofía del arte, que, entretanto, habían 
ido adquiriendo mayor importancia. También Giovanni Baglione continuó la tradi- 
ción vasariana en su Obra Le vite de' pittori, scultori... (Vidas de los pintores, escul- 
tores,...) (Roma, 1642) 34, Jakob Búrckhardt le llamaría «el historiador del 
Manierismo y del naciente eclecticismo y naturalismo». 

Aún a mediados del siglo xvn, en la época de Poussin y Bernini, se podía perci- 
bir la influencia de Vasari, Las vidas de artistas, que Passeri (1610-1679) escribió y 
publicó a mediados del siglo xvi con el título de Vite de' pittori scultori ed archi- 
tetti cbe arino lavorato in Roma Morti dal 1641 fino 1673 di Giambattista Passeri 
pittore e poeta (Vidas de los pintores, escultores y arquitectos, que ban trabajado en 
Roma, muertos entre 1641 y 1673, escrita por Giambattista Passeri, pintor y poeta) 
35. se basan en Vasari tanto como Giovanni Pietro Bellori (1636-1700) en su libro . 
Vita dei pittori, scultori ed arcbitetti moderni (Vida de los pintores, escultores y - 


32 Citado en Dilrer und die Nachwelt, ed. de Heinz Lúdecke y Susanne Heiland, Berlín, 1955, p. 296. 

33 Nueva edición, Pisa, 1823, , 

31 C. Guglielmo, «Intorno all'opera pittorica di Giovanni Baglione» ¡en Bolletino d'Arte, 39, 1954. 

35 Die Kúnstlerbiograpbien von Giovanni Battista Passeri, ed. de J. Hess, Leipzig y Viena, 1934; sobre 
Baldinucci, Edward L. Goldberg, After Vasari. History, Art and Patronage in Late Medict Florence, 
Princeton, 1988. 
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arquitecios modernos) (Roma, 1672), y laobra del francés Roger de Piles (1635- 
1709) Abrégé de la vie des peintres, avec des reflexions sur leurs ouurages 
(Compendio de las vidas de pintores, con unas reflexiones sobre sus obras) (París, 
1681). También se insertan en esta gran tradición las obras de Filippo Baldinucci 
(1624-1696), Notizie dei professori del disegno da Cimabue in gua (Noticias de los 
profesores del diseño de Cimabue en adelante) (Florencia, 1681), y Vita del 
Cavaliere Gio. Lorenzo Bernini..., (Vida del caballero Giovanni Lorenzo Bernini) 
(Florencia, 1682), y de André Félibien (1619-1695), Entretiens sur la vie et les ouv- 
rages des plus excellents peintres anciens et modernes (Diálogos sobre la vida y las 
obras de los más excelentes pintores antiguos y modernos) (París, 1666), así como 
los tres volúmenes del Abrégé de la vie des plus fameux peíntres (Compendio de 
la vida de los más famosos pintores) (1745) de Antonin Joseph Dézallier 
d'Argenville (1680-1765), de modo que puede seguirse a lo largo de dos siglos una 
rica filiación del tipo creado con anterioridad. El hijo de D'Argenvilles, Antoine 
Nicholas Dézalier, prosiguió la tradición con su obra Vies des fameux arcbitectes, 
depuis la renaissance des arts, avec la description de leurs ouvrages (Vidas de 
arquitectos famosos después del renacimiento de este arte, con la descripción de 
sus obras) (1788). 


- EL «VASARI DEL NORTE- 


En 1675 apareció la primera edición de la primera parte de la Teutscher 
Akademie de Joachim von Sandrart (1606-1688) con el título L4Accademia Tedesca 
della Arcbitettura, Scultura et Pictura: Oder Teutsche Academie del Edeln Bau-, 
Bild- und Mablerey-Kúnste (Academia alemana de las nobles artes de la 
Arquitectura, la Escultura y la Pintura) %. La gran obra de Sandrart tuvo su origen * 
siguiendo el ejemplo de Vasari y, en lo esencial, está dividida como su recopilación 
de vidas. La primera parte la dedicó Sandrart a la arquitectura, la segunda a la escul- 
tura. Siguen las biografías, que, en lo fundamental, recurren a Karel van Mander y, 
en algunos casos, también a Neudórfer. Pero también ha leído y utilizado Sandrart 
a sus predecesores Ridolfi, Cornelis de Bie, Abraham Bosse y Ulisse Aldovrandi. En 
1683 apareció una edición latina puesta al día, 

Sandrart, nacido en Frankfurt, fue artista. Se formó een Frankfurt, Núrberg y 
Praga, haciendo el verdadero aprendizaje pictórico en Utrecht con Honthorst. En 
1627 le acompañó a Inglaterra en calidad de ayudante, donde permaneció tras el 
regreso de su maestro. De camino a Roma visitó a los más importantes artistas ita- 
lianos de la época, entre otros a Guido Reni y Albani. A Sandrart se le apreció en 
Roma no sólo como pintor, sino, sobre todo, como asesor artístico. Siguiendo cier- 
tas indicaciones, adquirió unas 270 esculturas antiguas para el marqués Vincencio 


36 L, Sponsels, Sandrarts Teutsche Akademie, Dresde, 1896; Teutsche Akademie der Edlen Bau-, Bild- 
und Mablerey-Kanste, ed. de A. R. Peltzer, Munich, 1925; Julius Schlosser Magnino, La Letteratura 
Artistica, Florencia, 1956?, p. 478 ss.; Wilhelm Waetzoldt, Deutsche Kunstbistoriker, vol. 1, Leipzig, 1921; 
pp. 24-42 (Berlín, 19652); Christian Klemm, Joachim von Sandrart. Kunstwerke und Lebenslauf, Berlín, 
1986. A : 
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Giustiniani e hizo algunos expertizajes. En 1680 publicó una iconología de los dio- 
ses antiguos 3? y en 1635 regresó a Alemania. Por causa de la guerra de los Treinta 
Años huyó a Holanda; en 1636 estaba en Utrecht y en 1637 en Amsterdam. Sandrart 
no dependía de sus ingresos como artista, pues.su patrimonio le permitía ser inde- 
pendiente. Entre 1644 y 1660 vivió en su posesión de Schloss Stockau. En 1651 hizo 

en Viena diversos retratos de la familia imperial, residiendo en Augsburgo de 1660 
a 1674. En 1674 se trasladó a Númberg y en 1681 levantó un monumento junto a la 
tumba de Durero 3, 

Su gran obra, la Teutsche Akademie (Academia lemndd: probablemente le fue 
sugerida por un príncipe alemán. Debía escribir sobre artistas alemanes, como 
Vasari había hecho con los italianos. Pero, con su trabajo, Sandrart hizo una teoría 
de las tres artes y reunió las biografías de diversos maestros extranjeros y alemanes. 
Para él también era evidente que sólo un artista podía escribir sobre arte. En el pró- 
logo dice de forma programática: «Nadie, salvo un buen pintor, puede escribir sobre 
pintura», 

Al igual que Vasari, no eludió el hacer referencia a las grandes fatigas y esfuerzos 
que había realizado para la composición de la obra: «Por último, el sensato lector 
podrá hacerse cargo fácilmente del gran esfuerzo y trabajo que he hecho un año tras 
otro en esta obra, mientras, abandonando el resto de mis funciones, empleaba el 
tiempo única y exclusivamente en hacer los dibujos para las planchas de cobre y en 
la onerosa labor de escritura y corrección...» 

Si la obra no resiste una comparación con Vasari y Van Mander, sus modelos, 
“supera a sus precedentes en la amplitud de miras, al incluir, al mismo nivel, la plás- 
tica y la arquitectura. Como Vasari, Sandrart también buscaba legitimar la posición 
social del artista. La teoría evolutiva de Sandrart se diferencia de la de Vasari al con- 
siderar como período de florecimiento la época de Durero, tras la cual se inició una 
etapa de decadencia %, Sandrart situaba el nuevo comienzo a principios del si- 
glo xvi, citando como ejemplo a Elsheimer, muerto en su juventud y que, como él, 
era originario de Frankfurt. No obstante, consideraba que el punto culminante de la 
evolución era su propia obra. 

De ahí que séa interesante lo que supo decir acerca de uno de los pintores ver- 
daderamente importantes del siglo, Rembrandt: «Es digno de admiración que al emi- 
nente Rembrandt von Ryn, nacido de un molinero en una tierra plana, la Naturaleza 
le condujese, sin embargo, al noble arte de la forma, de tal manera que, con gran 
esfuerzo y una vocación innata,-ha alcanzado tan alta posición en el arte. Aprendió 
en Amsterdam con el famoso Lastmann y, por bondad de la Naturaleza, trabajando 
sin descanso y con un continuo ejercicio, no le faltó nada excepto el visitar Italia y 
otros lugares donde conocer la Antigiedad y la teoría del Arte, máxime cuando 
poco podía ayudarse de los libros, pues tampoco sabía leer, salvo holandés y, éste, 
malamente. Sin embargo, él permaneció firme en la costumbre que había adquiri- 


31 Iconologia deorum, oder Abbildung der Gótter, welcben von den Alten verebrt worden..., 
Númberg, 1680. 


38 Probablemente animado por el ejemplo de Maratta, que en 1674 había levantado un monumento 
a Rafael en el Panteón de Roma. 


32 También percibió la importancia de Grúinewald y lo incluyó en la obra. 
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do y no se amilanaba a la hora de discutir y oponerse a nuestras reglas artísticas 
como la anatomía o la medida de los miembros del cuerpo humano, la perspecti 

y la utilidad de la estatuaria antigua, el arte del dibujo de Rafael y los aprendizaj 
metódicos, incluso contra las Academias, tan necesarias para nuestra profesión, ale- 
gando que había que comprometerse única y exclusivamente con la Naturaleza y 
con ninguna otra regla, como él, conforme a las exigencias de su obra, había hecho 
con las luces o las sombras y las mudanzas de todas las cosas, aunque fueran con- 
trarias a la perspectiva, siempre que, en su opinión, conviniesen al asunto». 

En todo el elogio se advierte claramente el desprecio hacia el gran contemporá- 
neo, la referencia no explícita de que todo lo que le faltaba al Rembrandt de origen 
modesto, iletrado y sin instruir, lo tenía otro artista: Joachim von Sandrart. Su gran 
libro es expresión de los esfuerzos generales de la época, que tenían como objeti- 
vo crear una teoría del arte y consolidar la posición social del artista en la corte. El 
que, a este respecto, Sandrart no procediese con mucha humildad y utilizase el 
saber teórico para hacer una apoteosis de sí mismo (al final, -el autor es coronado 
con los laureles de la fama), tenía su fundamento en la época, dela que la Teutsche 
Academie debe considerarse como su manifestación histórico-artística. 


 HOUBRAKEN Y PALOMINO 


Después de Karel van Mander, Joachim von Sandrart y muchos otros continua- 
dores, Arnold Houbraken (1660-1719) también trasladó el modelo de Vasari al norte 
y al siglo xvir%, Como Vasari y Sandrart, fue pintor, estudió con diversos maestros, 
se marchó a Inglaterra en 1713 y en 1717 concibió el plan de escribir un libro sobre 
los pintores de los Países Bajos. El primer volumen salió a la luz en 1718, el segun- 
do en 1719 y el tercero después de su muerte. Una gueva edición completa se publi- 
có en 1753.- ; 

El mismo Houbraken consideraba su obra como una continuación del trabajo de 
Karel van Mander. Quería comenzar allí donde éste había terminado, con los pin- 
tores en torno al año 1660. También recurrió a numerosas fuentes, que copió en 
parte: Sandrart, de Piles, Van Mander, Félibien, utilizando otras de carácter históri- 

.Co y político. Sin embargo, fue sincero al especificarlas, citándolas siempre con pre- 
cisión, lo que no había sido regla común entre sus predecesores. También empleó 
muchas fuentes no impresas, informaciones personales y diarios, sobre todo las 
esquelas, interesantes para la época, que contenían una precisa información sobre 
la vida de los fallecidos. 

Como ya habían hecho Van Mander y Sandrart, le gustaba detenerse en sucesos 
anecdóticos y chismes, haciendo a veces reproches que en absoluto se correspon- 
dían con los hechos. Por ejemplo, del pintor Wouwerman decía que se había apo- 
derado de forma ilegítima de los bienes de Pieter von Laer y que le había 


40 J, Ver Huell, Houbraken: et son veuvre, Ambheim, 1875; C. Hofstede de Groot, Arnold Houbraken 
und seine “Groote Schouburgb”, La Haya, 1893; Wilhelm Fraenger, Arnold Houbraken, der 
Geschichtscbreiber der bhollándischen Malerei des 17. Jabrbunderts und die Masstábe seiner Kunsteritik, 
Heidelberg, 1913. 
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descuartizado. Pero Laer murió en 1673, cinco años después que Wouwerman, 
cuyo año de fallecimiento, 1668, también conocemos. Houbraken también infor- 
maba que Rubens había ofrecido a Van Dyck después de su viaje a Italia «La mano 
de su hija en circunstancias bastante claras». Sin embargo, Rubens no tuvo ninguna 
hija de su primer matrimonio. También señalaba Houbraken con visible agrado y 
minuciosidad, que Jan Steen había tenido relaciones íntimas con la hija de Jan van 
Goyen antes de su boda. La falsedad de esta anécdota fue, posteriormente, puesta 
de manifiesto por Bredius, pues sólo por cuestión de fechas ya no se podía afirmar. 

A diferencia del trabajo de Sandrart, el mérito de Houbraken reside en iniciar una 
nueva valoración de Rembrandt, del que dice que «... la obra más enérgica de un 
Van Dyck o un Rubens no puede competir con él. Pero la significación artística de 
Rembrandt ya había sido reconocida por algunos de sus contemporáneos como, 
por ejemplo, Constantin Huygens, Jansz Orlers y Jeremias de Decker, y su discípu- 
lo Samuel van Hoogstraten se refirió de forma positiva a su maestro en su libro de 
1678 Inleyding tot de Hooge Schoole der Schilderkunst: Anders de Zichtbaere 
Werelt. Como Rubens, Velázquez, Bernini y Miguel Ángel, Rembrandt cambió con 
su obra y sus opiniones la conciencia de su época, modificando también en distin- 
tos niveles la imagen del pasado *!. 

Aproximadamente al mismo tiempo que la Grooten Schoubrugh de Houbraken, 
apareció en 1715 y 1724 la obra del pintor español Antonio Palomino y Velasco 
(1655-1726) El Museo Pictórico*, Palomino ya no agrupó a los artistas según crite- 
rios biográficos, sino, como Félibien había hecho antes que él, según la temática de 
sus cuadros: pintor de batallas, de naturalezas muertas, de retratos, etc $, 

La obra de Palomino se sitúa ya en la época de la Ilustración y, sin embargo, no : 
puede ocultar la tradición intelectual del gran Giorgio Vasari, de mediados del si-.- 
glo xv1. Esto es válido, en general, para los seguidores de Vasari: los distintos escri- .' 
tores querían expresar opiniones contrarias, querían denostar y desestimar al italia- 
no, pero éste los eclipsó a todos, no sólo por su primacía temporal, sino por los. 
méritos de su obra, : 

Casi dos siglos estuvo vigente la realización intelectual de Vasari, que ya en sus 
inicios marcó el punto culminante de la historia de los artistas. Ninguno le superó. 
Sólo una nueva concepción, una exposición, que tuviese una nueva visión global 
del tema, podía vencer la influencia vasariana. Todo esfuerzo creador de orden inte- 
lectual puede superarse en su contenido mecánico, pero nunca en la forma, una vez 
que ésta ha sido creada. Por eso las Vidas de Vasari, el padre de la historia de los 
artistas, sighen siendo un patrimonio inalienable de la cultura humana. 


41 E. G. Holt, Literary Sources of Art History, Princeton, 1947, pp. 430-436; Kurt Bauch, Der frihe 
Rembrandt und setne Zeit, Berlín, 1960; Henri Focillon, «The Three Early Biographers», en Rembrandt, 
catálogo de Ludwig Goldscheider, Londres, 1960. 

42 E, Moya Casals, El magno pintor empíreo, Melilla, 1928, 

43 Otros teóricos españoles son Vicente Carducho (1576-1638) y Jusepe Martínez (1602-1682). 
Extractos de sus obrás en E. G. Holt, Literary Sources of Art History, Princeton, 1947, pp. 437-441 y 450- 
453. El libro de Martínez ha sido últimamente reeditado, con estudio introductorio de Julián Gállego:, 
Discursos practicables del nobilisimo arte de la pintura, Akal, Madrid, 1989. 
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Capítulo 2 


Poussin y la Academia francesa 


FILOSOFÍA DEL ARTE EN TORNO AL 1600 


La concepción artística de los siglos xv1 y xvn se desarrolló a raíz de y en polé- 
mica con Vasari y se fue convirtiendo progresivamente en una mezcla de teoría, his- 
toria y crítica de arte. A través de la teoría del arte del Manierismo y de los escritos. 
de F. Zuccaro y G. P. Lomazzo, los distintos campos no podían separarse unos de 
otros y todo lo que se escribía sobre el desarrollo histórico o sobre el arte del pasa- 
do se envolvía con los ropajes de una teoría del arte ?. 

En este punto hay que referirse fundamentalmente a Gian Paolo Lomazzo (1538- 
ca. 1590), a quien Joseph Gantner denominó el «Linneo de la historia del arte italia- 

0»?, El sistema ideado por Lomazzo se convirtió en el punto de partida del nuevo 
le clasicista, que, pasando por Bellori, desembocó en la Academia francesa. 
Lomazzo, nacido en Milán, hizo su aprendizaje como pintor con Giovanni Battista 
della Cerva. Desde un principio se dedicó también al estudio de otras- disciplinas 
científicas. A la edad de treninta y tres años Lomazzo se quedó ciego y desde enton- 
ces se centró en sus trabajos literarios, poesías, una autobiografía y sus fundamen- 
tales escritos sobre arte. En 1584 apareció en Milán su Trattato dell"arte della pittura, 
scultura et arcbitettura (Tratado del arte de la Pintura, Escultura y Arquitectura) y 
en 1590 la Idea del tempio della pittura (Idea del templo de la Pintura). 

En su primera obra, el Tratado, Lomazzo resumió los conocimientos que sobre' 
Historia y Teoría del Arte tenía el siglo xvi. En su obra Idea del tempio della pittu-. 
ra, aparecida en 1590, con la que «se convirtió en el principal representante de una 


1 Sobre la teoría artística en torno al año 1600, Karl Birch-Hirschfeld, Die Lebre von der Maleret tan 
Cinquecento, Roma, 1912; Rensselaer Lee, «Ut Pictura Poesis: The Humanistic Theory of Painting», en Tbe 
Art Bulletin, 22, 1940; Anthony Blunt, Artistic Theory in Italy 1450-1600, Oxford, 1956 ; Erwin Panofsky, 
Idea, Berlín, 1960?, 

2 Michelangelo (tesis doctoraD, Munich, 1922. 
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metafísica del arte de orientación neoplatónica» (Panofsky), "concibió su sistema 
como la imagen de un templo. Con un estilo depurado y una brillante organización 
de la materia, Lomazzo daba una división del mundo del Arte en siete ámbitos, de 
forma análoga a los siete planetas. Puso al Arte en una compleja relación con todos 
los demás sucesos universales y buscó para cada.uno de los siete planetas la figura 
paradigmática de un artista: Miguel Ángel se correspondía con Saturno, Gaudenzio 
Ferrari con Júpiter, Polidoro Caldara con Marte, Leonardo con el Sol, Rafael con 
Venus, Mantegna con Mercurio y Tiziano con la Luna. Este edificio contemplativo 
de las Artes y del Universo, puesto en relación con la astrología, refleja los valores 
conceptuales del ciego Lomazzo, que iban aumentando con su vida interior. En esta 
construcción mental no hay lugar para un mundo de vivencias de tipo sensorial, 
todo está relacionado entre sí de forma compleja. 

A mediados del siglo xvi Vasari consiguió uri cierto equilibrio entre la considera- 
ción histórica y una teoría general de las artes; con Lomazzo la teoría se acercó al 
triunfo final. Por.eso tuvo una importancia fundamental para la concepción clasi- 
cista del arte, completamente fundamentada en la teoría y en una sistematización 
conceptual, y para la posterior Academia francesa. 

En 1607 apareció otra obra programática con el título de Idea dei scultori, pitto- 
ri e architetti (Idea de los escultores, pintores y arquitectos). Su autor, el pintor 
Federico Zuccaro (1542-1609), que sometió a una dura crítica las Vidas de Vasari, 
se convirtió en figura central tanto para el desarrollo de las Academias como para la 
Filosofía del Arte 3, También aquí la Historia del Arte se encuentra absorbida dentro 
de un edificio conceptual de carácter filosófico. Zuccaro fue, lógicamente, el primer 
presidente de la Academia romana. 


EL MODELO DE POUSSIN 


En la obra pictórica y filosófica de Nicolas Poussin (1594-1665) confluyen las 
corrientes histórico-artísticas del pasado como en un foco, para irradiar hacia el 
futuro de forma múltiple. Como Miguel Ángel y Durero, Poussin fue el precursor de 
una nueva visión de la tradición. Influyó decisivamente no sólo en los artistas, sino 
también en los teóricos del arte de su tiempo 1, Poussin llegó a Roma en 1624, 
donde vivió en el Monte Pincio. Decisiva para su arte y su concepción artística fue 
la Antigiiedad, cuya arquitectura, escultura, pintura y música estudió. Aunque el 
mundo oficial francés -sobre todo la Corte—.no le apreció demasiado, fue conside- 
rado como el gran prototipo por la Academia parisina, inaugurada en 1648 (aunque 
con su trabajo propiamente dicho comenzó en 1664). El arte se midió con su obra. 

La nueva concepción artística derivada de la obra de Poussin encontró su expre- 


3 Werner Kórte, Der Palazzo Zuccari in Rom, Lepizig, 1935; E. G. Holt, Literary Sources of Art 
History, Princeton, 1947, pp. 270-274, 

4 Walter Friedláinder, Nicolas Poussin, Munich, 1914; Anthony Blunt, -Poussin's Notes on Painting», en 
Journal of tbe Warburg Institute, 1, Londres, 1937-1938; E. G. Holt, Literary Sources of Art History, 
Princeton, 1947, pp. 366-384; Jan Bialostocki, Poussin 1 Teoria Klasycyzmu, Wroclaw, 1953; André 
Chastel, Nícolas Pousstn, 2 vols., París, 1958; M. Demsey, «Poussin and Egypt», en The Ant Bulletin, 1963; 
Kurt Badt, Die Kunst des Nicolas Poussin, Colonia, 1969. 
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sión correspondiente en los escritos de Giovanni Pietro Bellori (1636-1700), a quien 
Panofsky calificó como el fundador del Clasicismo 5. De él hay que destacar el dis- 
curso pronunciado en la Academia de San Lucas de Roma con el título de L'dea del 
pittore, dello scultore e del architetto (Idea del pintor, del escultor y del arquitecto), 
que se incluyó en su obra de 1672 Vite de pittoyi, scultori e architetti moderni 
(Vidas de pintores, escultores y arquitectos modernos), 

Bellori era arqueólogo, investigador de arte y escritor. Después de que, en un 
principio, trabajase como pintor, en su calidad de anticuario papal para las excava- 
ciones de Roma se dedicó casi exclusivamente a los estudios histórico-artísticos. 
Fue el primero en manifestar de forma categórica que la antigúedad griega fue el 
punto culminante de la evolución artística. Bellori fue importante para el desarrollo 
de la Historia y la Teoría del Arte. Tras él, se pudo delimitar de forma independien- 
te el dominio del Arte y se echaron las bases para una consideración histórica en 
base a sus relaciones. Por su proximidad a Nicolás Poussin, sobre quien escribió, 
alcanzó el puesto de pensador histórico, que desde una posición, ya no limitada al 
artista, influye en su desarrollo. 


FRÉART DE CHAMBRAY 


Del círculo del pintor Nicolás Poussin proviene también la obra Zdée de la per- 
fection de la peinture (Idea de la perfección de la Pintura) de Roland Fréart de 
Chambray (1606-1676), aparecida en Le. Mans en 16627. Chambray llevó a cabo 
una serie de análisis de cuadros, con los que intentó sistematizar la crítica de arte. 
El escritor, nacido en Le Mans, que en principio debía ser eclesiástico, pero que 
luego estudió Matemáticas, viajó en los años treinta a Roma, donde parece que se 
relacionó con Poussin. En 1636 regresó a Francia y en 1640 estaba de nuevo en 
Roma junto con su hermano Paul de Chantelou (1609-1694), figura importante 
para la Historia del Arte, sobre todo, por sus relaciones con Poussin y Bernini $, A 
petición de Sublet de Noyer, agente de Richelieu, los hermános debían llevar a. 
Poussin a Francia. Sin embargo, en un primer momento éste no se mostró muy 
dispuesto a dejar su casa del Pincio, donde, como relata Joachim von Sandrart en 
su Teutsche Akademie, «... vivía tranquilo en compañía de su patrona». Asimismo, 
los dos hermanos tenían que adquirir obras de arte antiguas para Francia. No obs- 
tante, al final consiguieron que Poussin fuese a Francia al menos durante dos 
años, donde, en 1640, fue recibido por Luis XIII con todos los honores. Este acon- 
tecimiento fue un importante punto de inflexión para la situación artística oficial 
de Francia. 


5 Erwin Panofsky, Idea, Berlín, 1960?; M. Piacentini, Le vite inedite del Bellori, Roma, 1942; John 
Kenneth Donahue, Notes on Giovanni Pietro Bellori, Master of Arts, Thesis at the Institute of Fine Arts, 
Nueva York, 1942; íd., “The Ingenious Bellori” - A Biographical Study», en Marsyas, 1, 1945, 

6 Traducida por Kurt Gerstenberg, Berlín, 1939. 

7 Henri Chardon, Les freres Fréart de Chantelou, Le Mans, 1867; Wilhelm Fraenger, Arñota 
Houbraken, Heidelberg, 1913. 

$ Hans Rose (ed.), Tagebuch des Herrn von Chantelou úber die Reise des Cavaliere Bernini nach 
Frankreich, Munich, 1919; E. G. Holt, Literary Sources of Art History, Princeton, 1947, pp. 350-365. 
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Para juzgar la Idée de la perfection de la peinture de Fréart de Chambray, es 
importante tener en cuenta que el autor no es un artista sino un aficionado. No con- 
cedió a sus investigaciones un significado histórico, En su examen incluyó obras de 
arte antiguas, pero no para establecer una continuidad histórica, sino para profun- 
dizar en el uso de unos criterios comparativos. Por eso los testimonios de la 
Antigúedad le servían como puntos estables de valoración. 

Para Fréart de CHhambray era más importante la crítica de arte que la naturaleza 
del mismo. Creía que cada vez tendría más importancia la discusión de las relacio- 
nes entre Arte y público, como posteriormente iba a ser decisivo en De Piles, 
Diderot y los críticos franceses del siglo xvm. En los análisis individuales Fréart fue 
especialmente duro con Vasari. Le cubrió de insultos y fue aún más lejos, al negar 
cada uno de sus juicios sobre obras de arte. 

Respecto a Fréart de Chambray hay que añadir que, por su formación, pensaba 
de forma matemática y que, a partir de esta ciencia, intentó construir un sistema de 
leyes artísticas. Invención, proporción, color, expresión de los sentimientos y com- 
" posición general eran los conceptos que utilizaba en sus juicios. Con este material 
abordó el estudio de cuatro obras de Rafael, un fresco de Giulio Romano y el Juicio 
Final de Miguel Ángel. Sin embargo, en el Juicio Final renunció finalmente a utili- 
zarlo -tan bajo, mezquino, indecente y obsceno le pareció-. Recurrió a los antiguos 
críticos del siglo xvr, reprochándole a Miguel Ángel no haber leído el texto bíblico. 
Diversos personajes no se atenían a los hechos que en él se narran, «se ven perso- 
nas que se besan y hacen otras extravagancias aún más absurdas». Aquí se observa 
cómo una concepción artística, que se fija en el contenido, tiene que producir unos 
resultados, que dificultan un conocimiento fecundo del Arte. 

Sin embargo, Fréart de Chambray era muy pretencioso al valorar su trabajo. Creía 
que sólo en su libro podría aprender el artista joven cómo se debe estudiar la pin- 
tura, para no «andar a tientas como ciegos por el espinoso camino de este arte», 
Consideraba que sus cinco categorías de juicio, como ley fundamental de toda refle- 
xión artística, eran irrefutables. 

El libro culmina en un himno a Poussin, a quien su autor agradece en exclusiva 
su concepción global. La idea fundamental de Fréart era racionalista, mientras que, 
para Poussin, era la unión de teoría y práctica la que daba fruto. Fue el gran artista, 
y no el teórico, quien estableció una nueva relación con la tradición. Y, junto a 
Poussin, fueron Bernini, Rubens y Rembrandt quienes guiaron la conciencia de sus 
contemporáneos, porque el artista siempre va por delante del teórico. 


ANDRÉ FÉLIBIEN 
Como Roland Fréart de Chambray, también el genio de Nicolas Poussin determi- 
nó la concepción artística de André Félibien (1619-1695) ?. Félibien des Avaux había 


vivido durante bastante tiempo en Roma como attaché del legado francés en el 
Vaticano y allí fue donde conoció a Poussin. El resultado de las largas conversacio- 


2A, Fontaine, Les doctrines d'art en France de Poussin d Diderot, París, 1909, pp. 41-60. 
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nes con el pintor fueron los Entretiens sur les vies et sur les ouvrages des plus exce- 
llens peintres anciens et modernes (Diálogos sobre la vida y la obra de los más exi- 
mios pintores antiguos y modernos). También para Félibien la obra de Nicolas 
Poussin era el punto culminante de la evolución artística. El ideal ya no había que 
buscarlo en la Antigúedad, sino en la obra del maestro contemporáneo. 

Félibien no clasificó a los pintores, de los que se ocupó, de la forma típica, es decir, 
de acuerdo con sus datos biográficos u otras categorías, sino según el contenido de 
sus obras. El resultado era una jerarquía que iba de los pintores de naturalezas muer- 
tas a los de grandes hechos, pasando por los de paisajes, animales y los retratistas.. 

En un segundo libro titulado 1'idée du peintre parfait (Idea del pintor perfecto) 
Félibien formuló el ideal del artista perfecto y en su obra Dissertation touchant 
larchitecture antique et l'architecture gotbique (Disertación referente a la arqui- 
tectura antigua y a la gótica) su concepción de la arquitectura, que terminaba con 
un panegírico de Vitruvio. En el desarrollo de la Historia del Arte en Francia, 
Félibien ocupó un lugar sólo comparable al de Vasari en Italia. 


EL TRIUNFO SOBRE LA ACADEMIA ' 


Decisiva para la evolución del pensamiento artístico en Francia fue la obra de 
Roger de Piles (1635-1709), que intervino de forma mucho más trascedental que el 
resto de los teóricos franceses en la discusión sobre la realidad cotidiana y estableció 
unos principios que habían de ser especialmente importantes para el siglo xvm Y. 
A su obra hay que agradecerle, sobre todo, el que la Historia del Arte —al menos en 
una parte esencial- abandonara el tono de taller y que se pusieran en manos de un 
público más amplio una serie de categorías para la crítica de obras de arte, 

En 1699 apareció su libro, en la línea de Vasari, Abrégé de la vie des peintres avec 
des reflexions sur leurs ouvrages (Compendio de vidas de pintores, acompañadas 
de reflexiones sobre sus obras). En referencia a Félibien, Roger de Piles ordenó a los 
pintores y las obras de arte según escuelas. También diferenció en cada una de las 
vidas los aspectos biográficos del juicio crítico de las obras. 

En su segunda obra, que apareció en 1708 con el título Za balance des peintres 
(La balanza de los pintores), realizó un intento mucho más amplio de. encontrar 
unas categorías de juicio para las artes *!. Había establecido cuatro —dessin, colorit, 
composition y expression-, conforme a las que evaluó a los artistas más célebres. 
Fijó en 20 puntos la máxima calificación para cada una de ellas, En una lista con los 
artistas más importantes les dio, de acuerdo con su opinión, una nota valorativa 
—por así decirlo, una calificación— en cada una de las categorías. 

Con este tipo de evaluación completamente mecánica obtuvo, no obstante, inte- 
resantes resultados. A ninguno de los artistas le fue concedido el 20. La máxima nota 


10 A. Fontaine, Les doctrines d'art en France de Poussin á Diderot, París, 1909, pp. 120-156; Léon 


Mirot, Roger de Piles, París, 1924; Lionello Venturi, History of Art Criticism, Nueva York, 1936, pp. 132- 


135; Bernard Teyssédre, Roger de Piles et les débats sur le coloris au siécle de Louis XIV, París, 1957. 
11 Clément de Ris, «La Balance des Peintres par Roger de Piles», en Gazette des Beaux Arts, 1882; 


Susanne Heiland, «La Balance des Peintres», en Festscbrift Jobannes Jabn zum 22.11.1957, Lepizig, 1957; , 


Saralr G. Bradford, Roger de Piles as Critic and tbe “Balance des Peintres", Nueva York, 1959. 
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alcanzada es 18 y sólo la reciben unos pocos. En el campo de la composición úni- 
camente consiguen la mayor puntuación, según Roger de Piles, Rubens y Guercino 
(ambos con un 18), mientras que, por ejemplo, Miguel Ángel obtiene un 8, Murillo 
un 6 y Palma el Viejo un 5. En la segunda categoría, la del diseño, sólo un artista 
alcanza el 18, Rafael. Con 17 están Miguel Ángel, Carraci, Domenichino, Poussin y 
Polidoro da Caravaggio. Aquí Rubens sólo tiene un 13. 

En la categoría del color, revolucionaria pata la época, sólo dos artistas son cali- 
ficados con un 18, Tiziano y Giorgione. Es significativo que artistas como Miguel 
Ángel alcancen sólo un 4. El mismo Poussin, tan apreciado, sólo obtiene un 6. En 
cambio, Rubens y Rembrandt siguen inmediatamente a Giorgione con un 17. 

La última categoría, la de la expresión, encuentra de nuevo su más alta expresión 
en un único artista, Rafael, con 18 puntos, al que muy pocos se le acercan. Rubens 
y Domenichino alcanzan un 17. En este campo la mayor parte de los artistas res- 
tantes se encuentra a bastante distancia. 

También son interesantes las medias de la lista de calificaciones de Roger de 
Piles. Las más altas las alcanzan dos personas, Rafael y Rubens. Esto era extraordi- 
nario para la valoración de Rubens. Resulta muy interesante para la época el catá- 
logo de-esta evaluación de los más grandes pintores y del grado de perfección, que, 
según Roger De Piles, tenían sus obras. Hasta entonces todo había girado en torno 
a la confrontación entre Rafael y Miguel Ángel. Poussin, considerado por sus con- 
temporáneos como norma, sólo alcanzó con Roger de Piles un total de 53 puntos, 
mientras a Rubens le correspondieron 65. En esta evolución se refleja el cambio del 
sentimiento de la época. Como lo fue en Vasari la valoración de Miguel Ángel y en 
Bellori y Félibien la de Pousssin, en Roger de Piles fue decisiva la de Rubens, con 
la que introdujo una nueva visión de la tradición, al poner el acento sobre el colo- 
rismo de Giorgione y Tiziano *?, Aquí es el artista revolucionario quien determina el 
juicio del historiador. 

Por otra parte, Roger de Piles fue aún más lejos al cuestionar a las autoridades ofi- . 
ciales de la época, que eran artistas, negando a la Academia el derecho exclusivo 
de juzgar en cuestiones artísticas. Como Bellori, él, que no era artista, se presentó 
como crítico de arte 13, “Por eso tuvo que dirimir numerosas controversias con la 
Academia. Fue el portavoz de la nueva opinión respecto a la primacía del color y 
tomó partido de forma decidida a favor de Rubens, mientras la Academia se identi- 
ficaba con Poussin y el ideal artístico de la Antigúedad *. Finalmente se impuso la 
opinión de de Piles y la mayoría de los coleccionistas de su tiempo se pusieron de 
su lado. La 4cademia reconoció por fin el cambio de la situación y se adhirió a sus 
concepciones. En 1699 el propio Roger de Piles ingresó en la Academia y La Fosse, 
su hombre de confianza, llegó a ser director de la misma. Con esto había consegui- 


12 R, A. M. Stevenson; Peter Paul Rubens, Nueva York, 1939; E. G. Holt, Literary Sources of Art History, 
Princeton, 1947, pp. 417-429. 

13 Aunque Roger de Piles había recibido formación como pintor, se dedicó cada vez más a sus escri- 
tos, además de a algunas misiones diplomáticas. 

*< Con anterioridad a Roger de Piles, Charles Alphonse Dufresnoy (1611-1668) ya había hecho refe- 
rencia a Rubens y la importancia del color en su obra De arte graphica. De Piles fue el traductor y edi- 
tor de la obra de Dufresnoy después de la muerte de su autor. EUaciós de la misma en E. G, Holt, 
Literary Sources of Art History, Princeton, 1947, pp. 395-404, 
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do una victoria decisiva, pues a partir de entonces los representantes más cualifica- 
dos de la Historia y la Crítica de Arte no estuvieron sólo entre los artistas, sino que 
hubo, además, una crítica de historiadores y teóricos, que, de esta manera, queda- 
ron legitimados oficialmente. 

También experimentó un cambio la concepción general de la Teoría del Arte: el 
color se situó al mismo nivel que el diseño, así como la pintura del norte lo fue al 
del ideal de la Antigúiedad y del arte clasicista derivado de ella *5, En el siglo xvn, 
que se iniciaba, la evolución de la pintura continuó la dirección marcada por Roger 
de Piles y, a diferencia de la época precedente, que había visto en el diseño a su 
maestro, se centró en el color y en la-obra de Peter Paul Rubens, como se ve en los 
trabajos de Watteau, Boucher, Coypel, Lemoyne y muchos otros artistas de la 
época. 


HISTORIA DEL ARTE DE UN EPÍGONO 


Continuando las obras del siglo xvit, en el año 1698 apareció un libro del pin- 
tor de corte P. Monier, que también fue director de la Academia y había conocido 
a Poussin en su juventud. Su Histoire des arts qui ont rapport aux dessins 
(Historia de las Artes, basada en el diseño) recopilaba una amplia serie de sus lec- 
ciones. Como las obras anteriores, el libro de Monier también ofrecía una evolu- 
ción del arte desde la Antigúedad hasta el nuevo despertar, que tenía su punto 
culminante en Rafael y Miguel Ángel, pasando por la decadencia de la Edad 
Media. La obra no contiene muchas novedades, sino que es, en esencia, una com- 
pilación de datos, que ya habían sido recogidos por conocidos escritores y artis- 
tas. Sin embargo, en ella apareció por primera vez, aún dentro el siglo xvn, la 
expresión «Historia de las Artes», que había nacido de la a artística del 
Clasicismo francés. 

Johann Joachim Winckelmann, que vio el arte con otros ojos, se burlaría más 
tarde de estos precursores, que conocía bien. En su obra, que, aunque tenía el 
mismo título, respiraba un espíritu totalmente distinto y parecía tener como asun- 
to un tema muy diferente, escribió lo siguiente: «Han visto la luz algunas obras 
con el nombre de Historia del Arte, pero en ellas el Arte ocupa una parte muy 
reducida, pues sus autores no estaban lo suficientemente familiarizados con él y 
no podían ofrecer otra cosa que lo que habían tomado de los libros o de la tra- 
dición. Casi ninguno de estos escribanos penetra en la esencia y en el interior del 
Arte, y quienes se ocupan de la Antigiiedad, o tocan sólo aquellos aspectos en 
los que hay que hacer gala de erudición, o, si hablan de Arte, lo hacen, en parte, 
con alabanzas de carácter general o su juicio se fundamenta sobre bases falsas». 
Un escritor e investigador de la Antigúedad, el historiador del arte Winckelmann, 
podía abrir a los artistas y al público en general nuevas posibilidades de viven- 
cias artísticas e inaugurar una época completamente nueva en la Historia del 
Arte, 


15 Roger de Piles apreció ya el arte de P. Brueghel. 
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Con la Histoire des arts... de Moniers nos encontramos al final. de una época, que 
iba a ser sustituida por una nueva visión, al final de la época que se había iniciado 
con la Academia francesa y que se había esforzado por codificar todas las posibili- 
dades de la vivencia artística en reglas y normas invariables. Cuando los principios 
racionalistas tenían un ímpetu revolucionario, pudo tener su razón de ser y su sig- 
nificado en escritores como Bellori, Félibien o Roger de Piles, pero poco a poco fue 
cayendo en una rutina que se repetía de forma trivial, que no permitía ningún saber 
creativo y que, al final, prácticamente había perdido de vista al Arte en todos los 
empeños histórico-artísticos. 
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Capítulo 3 


La concepción artística de la Ilustración 


SHAFTESBURY Y EL NEOPLATONISMO 


La concepción artística, de la Ilustración puede contemplarse desde un doble 
punto de vista y, por tanto, valorarse de formas completamente opuestas. Por un 
lado, a partir de Winckelmann, que trató de superar esta época con sus nuevas 
ideas; por otro, a partir del siglo Xvu, frente al que su modo de ver las cosas, basa- 
do en nuevas reglas, representaba una revolución. Una cosa puede considerarse 
segura: a principios del siglo xvm se buscaba abandonar criterios prefijados y con- 
seguir nuevos valores de la percepción. Además se procuró conseguir una con- 
fluencia de artistas y público. Todo esto se movía aún dentro de los límites del 
Racionalismo. Sólo Winckelmann fue capaz de considerar el Arte como una totali- 
dad orgánica, 

Sin duda, el inglés Lord Shaftesbury- (1671-1713) tuvo una participación decisiva 
en este cambio*. Recurrió al pensamiento de Plotino y Giordano Bruno, en el que 
predominaba lo espiritual, y en su libro The moralist (El moralista), del año 1709, 
definió tres tipos de belleza: en primer lugar, la de las formas muertas; en segundo 
lugar, la de las formas que son creadas, pero no pueden crear a su vez una nueva 
belleza viva; y en tercer lugar, la más elevada, el principio y causa primigenia de 
toda belleza, que vivifica el mundo desde dentro. 

El concepto de la forma interior, derivado de la Antigúedad, se refiere claramen- 
te a la belleza de la segunda clase, la producida por seres humanos creadores. La 


i Carl Justi, Winckelmann und seíne Zeitgenossen, Leipzig, 1923%, vol. l, p. 246 ss.; K. Heinricfi von 
Stein, Die Enstebung der neueren Astbetik, Stuttgart, 1886; O. Walzel, Das Prometbeussymbol von 
Shaftesbury zu Goethe, Lepizig, 1910; Chr. F. Weiser, Shaftesbury und das deutsche Gelstesleben, Leipzig, 
1916; Erwin Panofsky, Hercules am Schbeidewege, Leipzig y Berlín, 1930; John H. Muirhead, The Platonic - 
Tradition in Anglo-Saxon Pbilosopby, Nueva York, 1931; E. Cassirer, «Shaftesbury und die Renaissance 
des Platonismus in England», en Vortráge der Bibltothek Warburg, 1, 1930/1931, Lepizig, 1932; Edgar 
Wind, «Shaftesbury as a Patron of Art», en Journal of tbe Warburg Instítute, IL, Londres, 1938/1939. 
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obra de arte seguía estando subordinada a la belleza de las formas muertas, por 
tanto aún no estaba constituida como un organismo vivo, como más tarde ocurriría 
con Winckelmann. 

En esto se ve cómo Shaftesbury, aunque sus conocimientos de detalle fueran tan 
geniales, seguía estando íntimamente vinculado a la filosofía de la Ilustración. Se 
puede aplicar a toda la época el que el Arte se incluya dentro de las ciencias mecá- 
nicas y que las obras de arte se encuentren en el mismo nivel de los autómatas, las 
plantas exóticas o las armas. 

.Shaftesbury consiguió una concepción completamente nueva a partir de un 
intenso trabajo con los escritores antiguos, sobre todo Platón y Plotino. Intentó unir 
entre sí, en la medida de lo posible, lo real y lo ideal, lo sensitivo y lo intelectual. 
Para él.era seguro que los griegos habían desarrollado su propio arte, transmitién- 
dolo luego a otros pueblos. Posteriormente, Winckelmann hizo suya esta idea y la 
continuó ?, 

Según Cassirer, Shaftesbury fue el descubridor de la estética sistemática: «De 
Shaftesbury procede un concepto básico de esta estética, la idea del “gusto desin- 
teresado”. Mendelssohn y Carl Philipp Moritz lo incorporaron a la estética alemana, 
llegando en la Kritik der osea (Crítica del Juicio) de Kant a su perfección y 
fundamentación sistemáticas» 3, 

Tanto el concepto del gusto desinteresado como el de la forma interior, que ha- 
bian de tener una gran importancia en Alemania a fines del siglo, se encuentran 
esbozados en Shaftesbury. En su obra también estaba delineada la teoría del genio 
que posteriormente fue desarrollada de forma tan fundamental por Kant. 


RICHARDSON Y HOGARTH 


Sin embargo, el pensamiento artístico inglés del siglo xv no se limitó a cuestio- 
nes de teoría estética. Dos escritores, Jonathan Richardson el Viejo (1665-1745) y su 
hijo, Jonathan Richardson el Joven (1694-1770), contribuyeron, no sólo en Ingla- 
terra, sino en toda Europa, a alumbrar una nueva consideración basada en la expe- 
riencia Í, En 1719 publicaron un escrito bajo el título Essay on the Art of Criticism 
(Ensayo sobre el arte de la crítica), en el que. se analizaban las leyes de la interpre- 
tación de obras de arte. 

Los dos Richardson fueron pintores y estuvieron bastante tiempo en Italia. En 
1772 apareció su descripción de las obras de arte italianas más conocidas. Este libro, 
junto con su temprano ensayo Theory of Painting (Teoría de la Pintura), influyó en 
la situación inglesa y en la de otros lugares, y 

Las obras de los dos artistas viajeros impresionaron fuertemente a William 
Hogarth (1697-1764), que en las suyas se centró en cuestiones como la originalidad 


+ 2 Gottfried Baumecker, Winckelmann in seinen Dresdner Schriften, Berlín, 1933, p. 40. 
3 E, Cassirer, »=Shaftesbury und die Renaissance des Platonismus in England», en Vortráge der 
Bibliotbek Warburg, l, 1930/1931, Leipzig, 1932. 
4 Evert van den Grinten CEnqutries into the History of Art-Historical Writing, Amsterdam, 1955) inten- 
ta probar que Richardson fue el primero que, en 1719, acuñó el concepto de Historia del Arte. Pero la 
obra de P. Monier de 1698 llevaba ya el título de Histotre des Arts... 
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y la experiencia propia. Totalmente opuesto a la doctrina establecida por la 
Academia francesa, para Hogarth era el espíritu del individuo, el espíritu insustitui- 
ble e individual del genio, el que jugaba el papel decisivo. En su obra de 1753 The 
Analysis of Beauty (Análisis de la Belleza) intentó aprender a comprender la belle- 
za, partiendo de la experiencia. Opinaba que no se debía confiar en concepciones 
ajenas, sino que había que ver, pensar, juzgar y disfrutar por uno mismo”. 

Joshua Reynolds ha tenido que hacerse pintor a través de la Theory of Painting 
de los Richardsons. El himno a Rafael que contenía esta obra, en el que los autores 
manifestaban su esperanza de que también en Inglaterra surgiría un maestro de esta 
categoría, le debió parecer a Reynolds un augurio. 


JOSHUA REYNOLDS Y LA ACADEMIA INGLESA 


Sir Joshua Reynolds (1723-1792) amplió en aspectos esenciales la Historia del 
Arte de la Ilustración 6. Tras un aprendizaje con Thomas Hudson, en 1749 fue invi- 
tado a un viaje en barco, que en el mismo año le llevó a Lisboa, Argelia y Roma. En 
1759 Reynolds regresó con un gran cúmulo de impresiones y experiencias a 
Londres, donde se instaló con su hermana y se convirtió en un retratista de éxito. 
No obstante, parece que esta vida en común no siempre fue armónica, pues la her- 
mana, para enfado de su hermano, copiaba sus cuadros, viéndose obligado a excla- 
mar: «Estas obras mueven a risa a otra gente y a mí me provocan lágrimas». Reynolds 
intimó con la pintora Angelika Kauffmann, llegándose a afirmar incluso que había 
pedido su mano. Lo cierto es que la ayudó a resolver el desafortunado enlace de su 
primer matrimonio. 

La casa de Reynolds se convirtió pronto en el centro intelectual de Londres. tn 
ella se reunían Samuel Johnson, Oliver Goldsmith, Edmund Burke y muchos otros 
destacados representantes de la vida intelectual inglesa. Oliver Goldsmith concibió 
el plan de publicar, junto con Reynolds y Johnson, una enciclopedia de las artes y 
las ciencias siguiendo el modelo francés. 

En 1768 se fundó en Londres la Real Academia, que tuvo su origen en una reu- 
nión de artistas y que marcó el cambio en la conciencia de la época. Si el sistema 
dogmático de la Academia francesa se basaba en una jerarquía de principios inmu- 
tables, la institución londinense hizo más hincapié en la experiencia. Una nueva 
voluntad, de orientación empírica, ocupó el lugar de ese sistema abstracto. 
Reynolds se convirtió pronto en la principal cabeza de esta institución y, cuando el 


5 Joseph Burke, Hogarth and Reynolds, Oxford, 1943; William Hogarth, The Analysis of Beauty, ed. 
de Joseph Burke, Osford, 1955; Ronald Paulson, Hogarth's Graphic Works, London, 1965. 

6 Leslie Taylor, Life and Times of Sir Joshua Reynolds, Londres, 1862; Paul Ortlepp, Str Josbua 
Reynolds, Estrasburgo, 1907; Edgard Wind, -Humanitátsidee und heroisiertes Portrát in der englischen 
Malerei des 18. Jahrhunderts», en Vortráge der Biblivthek Warbure 1930/1931, Lepizig, 1932; W. H. 
Hilles, The Literary Career of Sir Joshua Reynolds, Cambridge, 1936; Ellis K. Waterhouse, Reynolds, 
Londres, 1941; W. J. Hipple, «General and Particular in the Discourses of Sir Joshua Reynolds: A Study in 
Method», en The Journal of Aesthetics and Art Criticism, 1, 1952/1953, pp. 231-247; W. R. Juynboll, «De 
reis van Sir Joshua Reynolds in de Nederlanden», en Varia historica aangeboden aun A. W. Byvanck, 
1954, pp. 176-185; Derek Hudson, Sir Joshua Reynolds, Fair Layn (New Jersey), 1959; George Boas, 
«Joshua Reynolds as Arbiter», en Gazette des Beaux Arts, 1961. 
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2 de enero de 1769 tuvo lugar la solemne inauguración, pronunció el primero de 
sus famosos discursos académicos. En estos discursos, que más tarde dirigió anual- 
mente a los alumnos con motivo de la entrega de premios, ofreció la suma de sus 
experiencias, Ñ 

En ellos se ocupó, sobre todo, del arte del pasado y fomentó el que el artista 
tuviese que formarse, viajar, ver mundo y estudiar las obras de los antiguos maes- 
tros, porque sólo copiándolos se podía conseguir una energía y creación propias. 

Este tipo de eclecticismo artístico encontró detractores y partidarios. Uno de sus 
detractores permanentes fue Thomas Gainsborough. Otro de sus críticos fue su amigo 
Oliver Goldsmith, que en su Vicar of Wakefield (El vicario de Wakefield) caricaturi- 
zó de forma reconocible el estilo y la concepción artística de Reynolds, al relatar la 
intención de la familia del vicario de retratarse en un gran cuadro de estilo histórico. 
La mujer del vicario es representada como Venus, acompañada de sus dos hijos más 
pequeños como amorcillos. El vicario se arrodilla ante ella como digno prelado y le 
presenta su libro. Una hija se retrata como amazona, la otra como pastorcilla. 

En su octavo discurso académico, Reynolds comparaba la evolución general del 
arte con la de un artista: «Y aquí podemos observar que el progreso de un alumno 
guarda muchas similitudes con el progreso y desarrollo del mismo arte... El arte fue 
en su infancia como el primer trabajo de un aprendiz, seco, duro y sencillo. Pero 
este tipo de bárbara simplicidad habría que llamarlo mejor insuficiencia, pues tiene 
su origen en una simple falta, falta de sabiduría, falta de recursos, falta de aptitudes 
para ser otra cosa; esta simplicidad no es el resultado de una libre elección, sino de 
la necesidad. En un segundo nivel se dio cuenta. de su pobreza y, quien sintió de 
forma más clara esta carencia, juzgó que la mejor medida era el cambio». 

En 1790 Reynolds, después de décadas de trabajo, dejó su puesto de director de 
la Academia. El 10 de diciembre pronunció su último discurso académico, el famo- 
so número 15. La sala estaba tan llena que, en el momento en que Reynolds había 
comenzado a hablar, una viga del suelo se hundió y éste se vino abajo. Reynolds 
permaneció sentado en su silla en silencio e inmóvil y, cuando se restableció el 
orden, comenzó su discurso de nuevo. Era un homenaje a su gran modelo, Miguel 
Ángel: «... al ilustre fundador y padre del arte moderno, del que no sólo fue su cre- 
ador, sino que con. la fuerza divina de su propio espíritu lo llevó de un golpe a la 
cima de su perfección». 


EL NUEVO EMPIRISMO 


En la obra del abate Jean Baptiste du Bos (1670-1742) Réflexions critiques sur la 
poésie et la peinture (Reflexiones críticas sobre la Poesía y la Pintura), aparecida' 
en 17197, se pone de manifiesto el cambio de concepción de principios del siglo 


- 7 Marcel Braunschwig, L'Abbé Du Bos rénovateur de la critique au XVIlle siécle, Toulouse, 1902; 
André Fontaine, Les doctrines d'art en France de Poussin 4 Diderot, París, 1909; A. Lombard, £'Abbé Du 
Bos. Un initiateur de la pensée moderne, 1670-1742, París, 1913; Ernst Cassirer, Die Pbilospbie der 
Aufkldrung, Túbingen, 1932; Eduard Fueter, Geschichte der neueren Historiograpbie, Munich y Berlín, 
1936; Ludwig Tavernier, «Apropos Illusion. Jean Baptiste Dubos' Einfíihrung eines Begriffs in die franzó- 
sische Kunstkritik des 18. Jahrhunderts-, en Pantbeon, abril/mayo/junio, 1984, p. 158. 
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xvi. Du Bos fue uno de los más significativos historiadores de su tiempo y fue el 
primero en ocuparse de la historia de la composición. Como había hecho antes de 
Piles, en cuestiones artísticas no se limitó a las reglas de la Academia, sino a su pro- 
pia experiencia. Por ejemplo, de modo programático tomó partido a favor del jui- 
cio del público culto, rechazando la pretensión del artista de que sólo él podía 
juzgar sobre arte. El público culto era la auténtica autoridad competente, porque 
ya no juzgaba de acuerdo a unas reglas fijas de carácter intelectual, sino según su 
gusto. 

A principios del siglo xvm lo individual empezó a reclamar su derecho. Al mismo 
tiempo la consideración de carácter histórico iba perdiendo terreno y en su lugar 
surgía un debate general sobre la finalidad del arte y las posiblidad de acción de 
la obra de arte en el espectador. 

Para du Bos «... el más grande pintor era ... aquél cuya olla nos causa un mayor 
placer». Creía que uno podía decidirse tanto a favor de un pintor y una tendencia 
como por otros. La relatividad del juicio hizo aquí su aparición en la literatura ar- 
tística. 

Aunque du Bos sigue vinculado en muchos aspectos de su concepción. al 
Racionalismo francés, de modo que a mediados del siglo xvi Rousseau pudo criti- 
car.muchos puntos de la misma, el abate fue uno de los teóricos importantes de los 
inicios de la Ilustración, que había de tener una importante influencia en su siglo. 
Du Bos ya no aceptó la jerarquía de criterios establecidos, sino que hizo hincapié 
en la fuerza de una emanación de lo artístico basada en el gusto, 


UN PANFLETISTA CONTRA LOS PINTORES ITALIANOS 


El conde D'Argens (1704-1771) no fue un escritor de arte propiamente dicho, 
sino poeta y autor de un buen número de libros. Después de una vida aventurera 
encontró refugio en Postdam, en la corte de Federico el Grande, donde participó en 
numerosas tertulias. En 1752 apareció en París su obra Réflexions critiques sur les 
differentes écoles de peinture (Reflexiones críticas sobre las diferentes escuelas de 
pintura), escrita dentro del espíritu de las manifestaciones patrióticas, ya tradicio- 
nales en diversas partes de Europa. 

El conde d'Argens estaba preocupado por cuestionar la supremacía de los ita- 
lianos y poner de relieve la importancia de la pintura francesa. Con la ayuda de 
cinco conceptos —génie, dessin, anatomie, colorit y expression— llevó a cabo una 
comparación entre dieciocho artistas italianos y dieciocho franceses, que, en su 
opinión, eran equiparables, subrayó la semejanza de la vida y la obra de estos 
artistas y con esta valoración llegó a la conclusión de que los franceses eran, en 
cada uno de los casos, superiores a los italianos. Según este resultado, Jean 
Cousin es más importante que Leonardo, Rigaud más trascendente que Palma el 
Viejo, a Poussin le corresponde la preferencia sobre Guido Reni, mientras que 
Rafael frente a Le Sueur y Miguel Ángel frente a Lebrun no tienen nada que 
hacer. 

La tesis nacionalista de d'Argens era un reflejo de ese prejuicio, por el que era 
más fácil que el diablo adorase a Dios y sus santos que un francés alabase a un ita- 


-53 


HISTORIA DE LA HISTORIA DEL ARTE 


liano. De ahí que los italianos no pudieran hacer gala de ningún pintor ni escultor 
de categoría. 

' Naturalmente, esta obra tuvo que sentar particularmente mal y en el año 1755 
Ridolfino Venturi compuso un escrito polémico en el que rechazaba estos dispara- 
tes —aunque no suficientemente—, Winckelmann, que se vio envuelto en esta polé- 
mica, calificó la refutación de Venturi como un papelucho miserable y concluyó 

“respecto a la obra y su réplica: «Fan grande es aquí la ignorancia». 


EL CONDE CAYLUS 


El juicio de Winckelmann sobre otro investigador de la Antigúedad, el conde 
A. Claude Caylus (1692-1765), fue completamente distinto, aunque, en cier- 
tos momentos, no se sentía muy inclinado a reconocer los méritos evidentes de 
su colega de más edad $, No obstante, en ocasiones tuvo que añadir «... que, en 
lo esencial, le cabe la gloria de estar imbuido del estilo de los pueblos anti- 
guos». 

Caylus, al contrario que Winckelmann, procedía de una antigua y rica familia, 
recibió una excelente educación y no sólo mantuvo relaciones con los estudiosos 
de la Antigúedad de su tiempo, sino que fue reconocido como su cabeza. Al mismo 
tiempo era un protector del arte contemporáneo y escribió un libro sobre el escul- 
tor Bouchardon. Cari Justi caracterizó al conde de la manera siguiente: «Por lo 
demás, era indiferente a los honores, y aun cuando convencido de la infalibilidad 
de su juicio (de ahí que se le llamase el defensor de las artes y el azote de los artis- 
tas), enemigo de la adulación, de los frailes y de los médicos»?. 

Sus cuantiosos medios le permitieron visitar Grecia y Oriente Próximo, de modo 
que sus conocimientos de arte griego se apoyaban en la observación directa de las 

_ Obras. Tras su regreso vivió en Francia, donde continuó sus estudios, y mantuvo un 
intercambio de ideas con Pierre Jean Mariette, cúyas obras de teoría artística (sobre 
todo su Abcedario) tuvieron gran repercusión en su época. 

La concepción de Caylus de una historia de las artes intentaba establecer una 
continuidad evolutiva desde Egipto hasta la decadencia de la Antigiedad tardía, 
pasando por Etruria, Grecia y Roma. Veía el camino del arte como el de un fenó- 
meno fijado, que en una época sólo puede alcanzar un determinado grado del desa- 
rrollo, llega de fuera a un país y después de un cierto tiempo pasa a otro. 

Caylus aún no estaba en condiciones de considerar la evolución del arte inde- 
pendientemente de cada país. Sin embargo, el conde -sobre todo por estar muy 
versado en cuestiones técnicas poseía importantes nociones y conocimientos, 
que publicó entre 1752 y 1767 en su obra Recueil d'antiquités (Colección de-anti- 
gúedades). Como Winckelmann, también Caylus presentaba a la Antigiedad como 
ideal para su propio tiempo, intentando devolverlo a la «noble sencillez» griega ori- 
ginal. 


$ Carl Justi, Winckelmann und seine Zeitgenossen, Leipzig, 19237, vol. 3; 5. Rocheblave, Essaí sur le 
Comte de Caylus, París, 1889; Francis Henry Taylor, The Taste of Angels, Londres, 1948. 
? Carl Justi, Winckelmann und seine Zetigenossen, Leipzig, 19233, 
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LA CONCEPCIÓN ARTÍSTICA DE DIDEROT 


La obra de Denis Diderot (1713-1784) ocupa un puesto capital en la historia d 
la Ilustración Y. La Enciclopedia, concebida por él, resumía todo el saber de' 
época, para lo que reunió a hombres como Rousseau, Voltaire, d'Alembert y 
Melchior von Grimm. «Diderot fue el lazo de unión entre Voltaire, Buffon, Rousseau 
y Holbach, entre químicos y hombres de ingenio, entre matemáticos, mecánicos y 
literatos; entre éstos y los artistas plásticos, los escultores y los pintores, entre los 
defensores del gusto tradicional y los innovadores como Sedaine- (Sainte-Beuve). 

Además, sus obras de teatro y sus novelas influyeron mucho en su tiempo. Pero, 
sobre todo, Diderot fue fundamental para la crítica de arte. Como Aretino en el si- 
glo xvi y Baudelaire en el xrx, creó en su época una atmósfera propicia para la com- 
prensión del arte. j 

Lionello Venturi ha establecido con Diderot el inicio de una nueva época en este: 
campo. Junto a las importantes críticas de los Salones, que Diderot comenzó a hacer 
en 1759 y continuó hasta 1781, y los artículos para la Enciclopedia, hay que señalar 
sus obras Traíté de Beau (Tratado de la Belleza) de 1751, Cartas sobre los sordo- 
mudos de 1751, Essaí sur la peinture (Ensayo sobre la Pintura) de 1765 y Pensées 
detachbées de la peinture (Pensamientos sueltos sobre Pintura. Hay ed. esp., Madrid, 
1988). 

Diderot se mostró muy partidario del arte de su tiempo. Percibió el valor del arte 
de Jacques Louis David, totalmente nuevo para su tiempo. Por el contrario, se mani- 
festó de forma demoledora sobre el arte cortesano del Rococó, especialmente sobre 
el pintor de la corte Boucher: «Este hombre sólo coge el pincel para mostrarme 
pechos y piernas. Me gusta verlos, pero no quiero que se me enseñen». En el Salón 
de 1765 escribió: «El gusto, la composición, la expresión y el diseño no pueden caer 
más bajo que con Boucher. Obtiene su ideal en los pantanos de la prostitución, está 
tan alejado de la verdad de la Naturaleza que en jus paisajes, ni esforzándose al 
máximo, se puede encontrar hierba; no tiene la más mínima idea de lo que signifi- 
can palabras como gracia, delicadeza, sencillez o inocencia». 

Como complemento a las críticas de los Salones publicó Diderot una pequeña 
obra: Pensamientos sobre la Pintura, la Escultura, la Arquitectura y la Poesía. En 
ella advierte de las consecuencias de una concepción artística basada en un punto 


10 A, Fontaine, Les doctrines d'art en France de Poussin á Diderot, París, 1909; Werner Leo, Diderot 
als Kunstphilosoph (tesis doctoral), Kónigsberg, 1918; Victor Johanson, Etudes sur Diderot, París y 
Góteborg, 1928; Herbert Dieckmann, Stand und Probleme der Diderot-Forschung, Bonn, 1931; André 
Billy, Vie de Diderot, París, 1948; Yvon Belaval, L'Esthétique sans paradoxe de Diderot, París, 1950; 
Rudolf Zekler, Klassizismus und Utopia, Estocolmo, 1954; J. Seznec, Essais sur Diderot et l'Antiquité, 
Oxford, 1957; J. Seznec y J. Adhémar, Diderots Salons, 3 vols., Oxford, 1957-1963; Florens Deuchler, 
«Diderots Traktat úber das Schóne», en Jabrbuch der Ástbetik und allgemetne Kunstwissenschbaft, 3, 1955- 
1957, Stuttgart, 1958; Francois Fosca, De Diderot a Valéry, París, 1960, p. 145 ss,; Diderot Studies, ed. de 
Otis Fellows, Ginebra, 1965; Júzsef Szigeti, Denis Diderot, une grande figure du materialisme militant 
du XVIII stécle, Budapest, 1965; James A. Leith, The Idea of Art as Propaganda in France 1750-1799. A 
Study in the History of Ideas, Toronto, 1965, p. 27 ss.; J. Seznec, «Falconet, Diderot et le Bas-Relief-,en 
Walter Friedldnder zum 90. Geburtstag, Berlín, 1965; A. Brookner, The Genius of the Future, Londres, 
1971; M. Fried, Absorption and Theatrality. Painting and Beholder in the Age of Diderot, Berkeley, Los 
Angeles y Londres, 1980. 
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de vista racional: «Las reglas han traído la rutina al'arte y no sé si lo han perjudica- 
do más de lo que le han beneficiado, Me explico: han protegido al artista mediocre 
y han perjudicado al genial». Diderot anticipaba así la nueva concepción artística 
que iba a irrumpir a fines del siglo xvu. 

También Diderot se ocupó de las relaciones del público con la obra de arte y 
escribió algunos diálogos, en los que distintas personas trataban de arte. Para él 
todo dependía de los caminos por los que se podía llegar a la obra de arte. Escribió, 
por ejemplo, el siguiente diálogo entre un experto y una mujer del pueblo acerca 
de una Madonna de Rafael: 


«¿Le gusta el cuadro?» 
«En absoluto.» 
«¿Por qué? Es un Rafael.» 
«De acuerdo, pero.su Rafael es un ignorante.» 
«Pero, ¿por qué, por favor?» 
«Esta mujer de aquí es la Virgen María?» 
«Sí, y éste es el Niño Jesús.» 
«Eso está claro, ¿Y el otro niño allí?» 
«Es San Juan Bautista.» 
* «Cierto. ¿Qué edad calcula que tiene el Niño Jesús?» 
-««Entre quince y dieciocho meses.» 
«¿Y 'San Juan?» 
«Entre cuatro y cinco años.» 


«Pues entonces -añadió la mujer, ¡si sus madres estaban embarazadas al 
mismo tiempo!» Diderot añade: «No me invento ninguna historia, simplemente cons- 
tato un hecho. Otra cosa es que, a causa de esto, el cuadro me parezca menos 
bello». 


DIDEROT VISTO POR GOETHE 


Goethe se ha manifestado de un modo muy sugestivo sobre el Ensayo sobre la 
Pintura de Diderot *.'Calificó el punto de partida de la nueva época, introducido 
por Diderot en el siglo xvi, como el paso de lo «amanerado, convencional, rutina- 
rio y pedante a lo sentido, razonado, bien hecho y liberal». Hablaba de una revolu- 
ción de las artes que había tenido su origen en Diderot. 

Goethe reconoció en Diderot a su igual. Se entendía con él a la perfección: 
«Hablo con él de algo nuevo, le critico, si se aleja de los caminos que considero 
correctos, me alegro, si volvemos a coincidir de nuevo, me enfado, me divierto con 
la vivacidad de sus sinopsis, su modo de exponer las cosas me arrebata, la polémi- 
ca se intensifica, y, naturalmente, yo tengo la última palabra, porque me enfrento a 
un contrincante difunto». 


le -Diderots Versuch úber die Malerei, úbersetzt und mit Anmerkungen begleitet», en Propylien, 1, 
1799. 
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No obstante, el genio de la Ilustración parece haber estado en algunos puntos 
más cerca del siglo xx que del clásico de Weimar. Goethe se esforzaba inútilmente 
en considerar que ciertos postulados metodológicos, que había formulado otra vez 
y que Diderot había puesto en tela de juicio,.eran incuestionables. 

Diderot no sólo intervino como profano a la hora de considerar el Arte, sino que 
también se atribuyó un juicio crítico sobre la formación del artista. Se oponía a las 
clases de anatomía, punto en el que, conforme á la mentalidad de la época, fue. 
rechazado por Goethe. Pero cuando Diderot arremete contra el estudio del desnu- 
do, le faltan a Goethe los argumentos apropiados. Dice Diderot: «... Los siete años 
que se pasan en la academia para copiar el modelo, ¿los considera bien empleados? 
¿Quiere saber lo que pienso sobre este punto? Precisamente durante estos siete 
penosos e inhumanos años es cuando se adquiere un amaneramiento en el dibujo; 
todas estas directrices académicas, forzadas, artificiales y arregladas como son, 
todas las acciones, que de forma fría y falsa expresa un pobre diablo, siempre el 
mismo pobre diablo, al que le pagan por ir tres veces por semana, desnudarse y ser * 
tratado por el profesor como un muñeco, ¿qué tienen en común con las actitudes y 
los movimientos de la Naturaleza? El hombre que saca el agua de la fuente en vues- 
tro patio, ¿está correctamente representado por quien no tiene que mover el mismo 
peso, mientras, con los dos brazos levantados, simula con torpeza esta acción en el 
tablado de la escuela?» 

Resulta aún más elocuente que Diderot acertara a escribir en contra de la educa- 
ción académica y es aquí donde Goethe se escandalizó ante la opinión de que este . 
tipo de formación, tanto la de las Academias como la del maestro, la de la escuela 
e incluso la de la siempre ejemplar Antigúedad, era cuestionable. Diderot sabía lo". 
que quería y no se cansó de decírselo a los estudiantes: «Es cierto que es un arte, un 
gran arte, el colocar al modelo, sólo hay que ver el alarde que hace el señor profe-' 
sor al respecto. No temáis que algún día le pueda decir a ese pobre diablo contra- 

_tado: ¡Colócate tú mismo! ¡Haz lo que quieras! Prefiere hacerle colocarse en una 
postura extravagante antes que él adopte una sencilla y Hargral Pero así son las 
COSAS. 

- Cientos de veces he intentado llamar con mi mejor intención a los jóvenes estu- 
diantes de arte que me encontraba camino del Louvre con sus portafolios debajo del 
brazo: Amigos, ¿cuánto tiempo lleváis dibujando allí? Dos años. ¡Eso es muchísimo! 
Dejadme el tenderete del estilo, id a los cartujos, allí veréis la verdadera expresión 
de la piedad y de los sentimientos profundos, Hoy es víspera de la gran fiesta, id a 
la iglesia, acercaos lentamente a los confesionarios, allí veréis cómo el hombre se 
recoge, cómo se arrepiente. Mañana id a una taberna, allí veréis hombres irritados 
de verdad; mezclaos en las riñas callejeras, observad en las calles, en los jardines, 
en los mercados, en las casas, y concebiréis ideas correctas sobre la verdadera emo- 
ción de la vida. ¡Mirad aquí mismo! Dos de vuestros compañeros disputan entre sí. 
Esta discusión sobre palabras da, sin saberlo, un sentido propio a todos los térmi- 
nos. ¡Observadla bien y veréis qué lamentable encontraréis la lección de vuestro tri- 
vial profesor y la parodia de vuestro anodino modelo! No tendréis que hacerlo, si 
queréis poner en el lugar de todas estas falsedades, que habéis aprendido, la inge- 
nuidad y la verdad de Le Sueur; pero tenéis que hacerlo si pretendéis llegar a ser 
algo». 
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A veces, Goethe decía, en tono burlón, una argucia sofística a su apreciado rival, 
En lo que respecta al color podía apoyarse en Diderot en muchos aspectos, Tan sólo 
no podía aceptar la concepción francesa del genio, en especial la formulación de 
Diderot: «Quien tiene el sentimiento vivo del color, mira fijamente al lienzo, su boca 
está medio abierta, jadea, su paleta es una imagen del Caos. En este Caos moja el 
pincel y saca a la luz la obra de su creación. Se levanta, se aleja, echa una mirada a 
su Obra. Se sienta de nuevo, y así veréis cómo los objetos de la Naturaleza surgen 
llenos de vida en su cuadro». 

Lo que Goethe no perdonaba- era, sobre todo, lo de jadear con la boca abierta. 
Estaba convencido de que ni Rafael ni Veronés se habían «sentado, jadeado, suspi- 
rado, ansiado y quejado con la boca abierta...» A la siguiente declaración de Diderot 
—¡Amigo mío! Id a un taller y ved trabajar al artista. Si tiene ordenadas las tintas y 
medias tintas de forma completamente simétrica alrededor de la paleta o si, al 
menos después de un cuarto de hora de trabajo, no ha roto ese completo orden, 
podéis estar seguros de que el artista es frío y que no creará nada importante... Este 
no es precisamente el camino del genio, Goethe respondió simplemente: «Pero si 
esta acción debe realizarse de forma tan salvaje y tumultuosa, un prudente alemán 
lo considerará como algo de poca categoría». 


UN ESCULTOR COMO TRATADISTA 


El escultor francés Etienne Maurice Falconet (1716-1791), además de su trabajo 
como artista, escribió sobre Arte e Historia del Arte *?, Carl Justi resumió esta ocu- 
pación en la sarcástica fórmula siguiente: Falconet, «... a cuya necesidad de liberar 
de tiempo en tiempo su cabeza de molestas agitaciones mediante intensos desaho- 
gos sobre cuestiones artísticas, debemos mise los seis volúmenes que confor- 
man sus obras...» 8, 

Falconet, como Diderot, también se atrevió a cuestionar determinados axio- 
mas de la Antigiedad. Diferenciaba tres conceptos básicos: el arte se podía 
considerar, en primer lugar, desde la perspectiva del sabio, que veía la obra 
como. un documento; en segundo lugar, desde el punto de vista del aficiona- 
do, que valoraba el espíritu de la obra y su expresión; y, en tercer lugar, desde 
la Óptica del artista, que se fijaba en los aspectos técnicos, en la realización 
de la obra. 

Aunque «en sus obras Falconet no siguió siempre las reglas que él mismo había 
establecido, hizo hincapié en el tema del juicio propio. Decía así: «Constantemente 
se ha dicho que no reconozco ninguna autoridad en las artes plásticas, que sólo 
admiro aquello que me impresiona, en lo que tienen razón, y que me tomo la licen- 
cia y la libertad de decirlo». 


* Y Georg Witkowski, Goetbe und Falconet. Studien zur Literaturgeschichte. Michael Bernays gewid- 
met, 1893; E. Hildebrandt, Falconet, Estrasburgo, 1908; L. Réxu, Etienne Maurice Falconet, 2 vols., 1922; 
H. Dieckmann y Jean Seznec, «The Horse of Marcus Aurelius, A Controversy between Diderot and 
Falconet», en Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, 15, 1952; J. nata «Falconet, Diderot et 
le Bas-Relief», en Walter Frieldnder zum 90. Geburtstag, Berlin, 1965. 

15 Carl Justi, Winckelmann und setne Zeltgenóssen, Leipzig, 19233, vol. 3. 
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- Según la concepción de Falconet, son los grandes artistas quienes establecen los 
principios para juzgar el arte. Por esta idea y por la defensa de la libertad del juicio 
propio corre una nueva autoconciencia, no sólo del artista, sino también del hom- 
bre del siglo xvm. Este pensamiento se continuó y perfeccionó en la teoría kantiana 
del genio. Goethe se relacionó con Falconet ya en 1776, con lo que adquirió algu-. 
nas nociones básicas. Desde entonces supo apreciar a Rembrandt y Jun las 
representaciones femeninas de Rubens. 


LA CONCEPCIÓN ARTÍSTICA DEL SIGLO XVIII EN ITALIA 


En el paso del siglo xvu al xvi también se comenzó a tratar de nuevo en Italia el 
arte del pasado, haciéndose posible la aparición de la idea de una exposición sin- 
tética. Sebastiano Resta (1635-1714) concibió en Milán una historia ilustrada de la 
pintura e hizo los preparativos correspondientes. Carl Justi escribió acerca de él: «Su 
rica colección, digna de un príncipe, estaba concebida para tener ante los ojos una 
historia de la Pintura desde el siglo xu1 al xvi» 4, Resta la llamó Parnasso dei pitto- 
ri (Parnaso de los pintores). En el catálogo, aparecido en Perugia en 1707, acom- 
pañó a cada uno de los artistas de una musa, * 

A mediados del siglo xvi tuvo lugar una vuelta a los orígenes de la historiogra- 
fía artística. En Florencia se sacó a relucir el librito de Ascanio Condivi sobre Miguel 
Ángel. El historiador del arte Anton Francesco Gori mostró la intención de publi- 
carlo de nuevo. Tras las dificultades iniciales, principalmente la de encontrar un 
ejemplar, se fue más lejos, invitando a distintos eruditos de la época, como Jean 
Pierre Mariette y Francesco María Manni, para que aportasen notas y comentarios a 
la obra de Condivi, de tal manera que el editor pudo presentar finalmente una 
amplia documentación. La publicación apareció en Roma en 1746. ] 

Pocos años después se hizo una nueva edición de las Vidas de Vasari (Roma, 
1759) a cargo de Giovanni Gaetano Bottari (1689-1775). En estos momentos ya era 
posible ocuparse del propio pasado en un sentido reflexivo. La edición de las anti- 
guas fuentes se llevó a cabo de forma bastante cuidadosa para la época. 

En los trabajos de Luigi Lanzi (1732-1810) culminó una fase de la historiografía 
artística italiana %, Su gran obra Storia pittorica del Italia (Historia de la pintura en 
Italia) apareció en Bassano en 1789. Esta recopilación universal de su evolución 
mantuvo su vigencia como compendio durante mucho tiempo y aún hoy se puede 
leer. 

Lanzi ya no presentaba a los artistas uno por uno, sino agrupados en escuelas. Él 
mismo decía al respecto: «Comienzo con aquella región de Italia que, con Leonardo, 
Miguel Ángel y Rafael, destacó antes que ninguna: estos tres son las cabezas de las 
escuelas de Florencia y Roma, a las que, por su proximidad, añado a los artistas de 
Siena y Nápoles. Poco después comenzaron a ser elogiados en Italia Giorgione, 
Tiziano y Correggio..., material para la tercera y cuarta parte (escuelas de Venecia y 


< Cf. nota 13. 
15 Ugo Segre, Luigi Lanzi e le sue opere, Asís, 1904; Guglielmo Pacchioni, «Il Lanzi e le “scuole pitto- 
riche”, en Scrittt di Storia dell'arte tn Onore di Lionello Venturi, vol. 2, Roma, 1956, 
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Lombardía). Continuó la escuela de Bolonia... Con ella comienza la quinta parte, a 
la que también se agrega la vecina escuela de Ferrara. Por último, la escuela geno- 
vesa... y el Piamonte». j 

Con esto no se había conseguido sintetizar intelectualmente su desarrollo orgá- 
nico, como pasabalcon Winckelmann, pero sí se había encontrado una clasificación 
que superaba el límite de las biografías de artistas y que podía conducir a la noción 
de legitimidad histórica. 

Lanzi conoció la obra de Winckelmann, algunas décadas anterior. Pero su crite- 
rio fue completamente diferente. No estaba en condiciones de admitir la nueva 
noción de una totalidad orgáriica del arte. Para él todo giraba aún en torno a la evo- 
lución de las escuelas italianas, si bien su compendio-era nuevo y su conocimiento 
del tema considerable. Su apología de la tradición pictórica propia le vinculaba aún 
con su gran predecesor florentino Vasari. 


EL CÍRCULO DE WINCKELMANN 


De gran importancia para la conciencia histórica del siglo xvi fue el arquitecto 
Johann Bernhard Fischer von Erlach (1656-1723), y no sólo por su obra arquitectó- 
nica, sino por su amplia publicación Entwurf einer bistorischen Architectur 
(Proyecto para una bistoria de la Arquitectura) '. En esta monumental y lujosa 
obra, Fischer von Erlach recopiló todas las formas arquitectónicas que él conocía, 
desde el Antiguo Oriente a las construcciones de los pueblos exóticos, pasando por 
la Antigiiedad. El cuarto volumen incluía sus propios trabajos. A principios del si- 
glo xvm un arquitecto contemporáneo no sólo dibujó y describió las antiguas cons- 
trucciones griegas y romanas, sino también el Templo de Salomón en Jerusalén, las 
pirámides de Egipto, el Zikkurat de Babilonia, la ciudad imperial de Pekín y el 
inglés Stonehenge, usando todas las fuentes conocidas por entonces. La exactitud 
del material gráfico adjunto, con sus mapas, planos, vistas y plantas, debió ser con- 
siderada en aquella época como algo extraordinario. Con esta obra se dio un impor- 
tante impulso al posterior estudio de las formas constructivas del pasado ”. 

Entre los escritores alemanes que tuvieron un importante papel en la concepción 
artística de la Ilustración se encuentra Johan Friedrich Christ (1700-1756), que reci- 
bió una amplia educación en diversas ciencias 1%, Desde 1734 tuvo una gran influen- 
cia en su calidad de catedrático en Leipzig. Además pintó, grabó, modeló y talló. 

Como posteriormente Lanzi, Christ proyectó escribir una historia de la pintura 
que debería estar dividida en naciones y escuelas: Otras dos obras de Christ se han 
convertido en incunables de la nueva historiografía artística: su libro sobre Lucas 
Cranach (1726) y el diccionario de monogramas con el título Anzeige und 
Auslegung der Monogrammatum (Índice e interpretación de monogramas) (1747). 

Ñ 

16 Viena, 1721. Una segunda edición se publicó en 1725; edición facsímil de Ridgewood, Nueva 
Jersey, 1964. 

17 Hans Seldmayr, Fischer von Erlach d.Á., Munich, 1925. 


3 Dorffel, Jobann Friedrich Christ, sein Leben und seine Schriften (tesis doctoral, Leipzig, 1878; 
Wilhelm Waetzoldt, Deutsche Kunstbistoriker vgn Sandrart bis Rumobr, vol. 1, Berlín, 1965?, pp. 45-51 . 
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Christ partió en sus investigaciones de su propia concepción y consultó la gran 
colección gráfica, que él, como aficionado, había reunido. Era capaz de diferenciar 
lo auténtico de lo falso. En su gran obra sobre los monogramas dice, por ejemplo, 
que no se debía fijar tanto en las firmas como en «... aprender a reconocer la obra de 
los maestros a partir de la diferenciación clara de su espíritu, regla, dibujo y estilo». 

Este postulado de Christ sólo adquirió carta de naturaleza con el posterior trans- 
curso de la Historia del Arte, pero en la primera mitad del siglo xvim era algo revo- 
lucionario, tanto como la valoración del pintor Lucas Cranach y las diferenciaciones 
que Christ hacía en la desigual calidad de sus obras. 

Christ fue uno de los primeros que impartió clases de arte como profesor de uni- 
versidad, iniciando así el estudio de las obras de arte dentro del marco universita- 
rio. Las repercusiones de sus lecciones de Leipzig fueron considerables. 
Winckelmann no fue el único que apreció a Christ, también Lessing y Christian 
Gottlob Heyne entraron gracias a él en el mundo del Arte. Igualmente, Goethe llegó 
a escuchar a Christ en Leipzig. 

Christian Ludwig von Hagedorn (1712-1780), hermano del poeta Friedrich von 
Hagedorn, se crió en aquella tradición de aficionados que se ocupaban de la obra 
de arte, actuaban como diletantes en ciertas disciplinas y escribían sobre cuestiones 
generales de arte *?. Tras terminar sus estudios, Christian Ludwig von Hagedorn 
entró al servicio de la corte de Dresde, donde desempeñó diversos Cargos, llegan- 
do a ser finalmente director general de las colecciones W. Además tuvo una impor- 
tante colección propia, formada en gran parte por encargos hechos a jóvenes 
artistas de su tiempo. En 1755 Hagedorn publicó su obra Letrre 4 un Amáteur de la 
Peinture avec des eclairissements bistoriques sur un cabinet et les auteurs des table- 
aux quí le composent, ouvrage entremélé de Disgressions sur la vie de plusiers 
Peintres modernes (Carta a un aficionado a la Pintura, con aclaraciones bistóri- 
cas sobre un gabinete y los autores de los cuadros, que lo componen, obra acom- 
pañada de las Disgresiones sobre la vida de algunos pintores modernos) y en 1763 
sus Betrachtungen úber die Malerei (Consideraciones sobre la Pintura). 

Winckelmann, que tomó a mal en toda su valoración el que Hagedorn conside- 
rase a Roger de Piles como un oráculo, dijo de él posteriormente: -Hagedorn tiene 
un gran conocimiento de pintura, adquirido en Viena, Disseldorf, Munich y 
Dresde». Pero no podía menos que añadir: «Pero su conocimiento tiene que ser en 
parte incompleto y no del todo correcto, porque no ha visto Italia» 21, 

En realidad, la importancia de Hagedorn reside en su nueva valoración del arte 
de la Europa septentrional. Impulsó, sobre todo, un nuevo tratamiento de las obras 
de Rubens. Le parecía que Jan van Eyck, Holbein y Cranach habían sido infravalo- 
rados, reconoció la importancia de la tumba de Federico el Sabio en Wittenberg, 
obra de Peter Vischer, y en un escrito apologético defendió a Alberto Durero fren- 
te a los ataques de Hogarth. 


1 Strúbel, Christian Ludwig von Hagedorn. Ein Diplomat und Sammler des 18. Jabrbunderis, 
Leipzig, 1912; Wilhelm Waetzoldt, Deutsche Kunsthistoriker von Sandrart bis Rumobr, vol. E, Berlín, 
1965?, pp. 94-103. 

2 Su hermano era el anacreóntico Friedrich von Hagedom (1708-1754). 

2 Cf. nota 13. 
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En ocasiones quizá concibió expectativas demasiado audaces, como, por ejem- 
plo, cuando veía elevarse una síntesis del colorismo neerlandés y el sentimiento ita- 
liano de la forma. Su consideración del arte, de carácter afectivo, dio pruebas de su 
éxito, sobre todo sus diversas referencias a la pintura de palas y al colorido de este 

. género largo tiempo menospreciado. 

Johann Domenico Fiorillo (1748-1821) continuó en el siglo xi xIx la tradición del afi- 
cionado y profesor de arte 22. Estudió en Praga y Bayreuth, trabajó en Roma y 
Bolonia y, como pintor, fue discípulo de Battoni, De vuelta en Alemania, llegó a ser 
pintor de corte en Braunschweig y vivió como profesor de dibujo y conservador del 
gabinete calcográfico de la galería de pintura de Góttingen. En 1813 ocupó una 
cátedra «del arte del dibujo y de las ciencias relacionadas con la artes plásticas a tra- 
vés de una enseñanza de buen gusto: en Góttingen. 

Fiorillo ejerció una gran influencia en su calidad de profesor. Karl Philipp von 
Rumohr fue su discípulo y también los románticos aprendieron con él. Schlegel y 
Wackenroder le deben mucho. Para su trabajo de escritor se sirvió de la concepción 
histórica de Herder y los trabajos anteriores del historiador italiano del arte Luigi 
Lanzi. Escribió sobre los inicios del arte alemán, la pintura al óleo, la historia del arte 
ruso, el arte italiano y, por último, la Geschichte der zeichnenden Kinste von ibrer 
Wiederauflebung bis auf die neuesten Zeiten (1798-1808), en ocho volúmenes. 
Fiorillo también se ocupó de la cuarta edición italiana de la historia de la pintura de 
Luigi Lanzi. 

Con sus investigaciones de las fuentes de Vasari se convirtió en el fundador del 
estudio de las fuentes, que tan esencial había de resultar eh él posterior desarrollo 
de la Historia del Arte 2, 

El siglo xvm, la era de la Ilustración, se mantuvo hasta mediádos de siglo bajo el 
-signo del Racionalismo, lo que, de acuerdo con su naturaleza, determinó igual- 
mente la relación de la época con el arte del presente y del pasado. Los grandes de 
este siglo crearon un nuevo movimiento, dirigido a captar los aspectos sensitivos de: 
la obra de arte: Diderot, Reynolds y finalmente Winckelmann. Lo que a principios: 
de siglo era considerado aún como materia muerta, a la que daba forma la acción 
creadora del artista, se convirtió en una nueva realidad, a partir de la que poder 
comprender el espíritu del artista. De aquí en adelante fue posible considerar la 
evolución del arte como un todo orgánico y echar las bases sobre las que la Historia 
del Arte podía sentirse, por vez primera, expresión de una legitimidad interior. 


2 Wilhelm von Waetzoldt, Deutsche Kunstbistoriker von Sandrart bis Rumobr, Berlín, 1965?, pp. 287- 
292. 
2 «Uber die Quellen Vasaris», en Kletne Schriften, 1, Góttingen, 1803. 
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Capítulo 4 
La polémica de Laocoonte 


EL OBJETO DE LA POLÉMICA 


El poeta Gotthold Ephraim Lessing (1729-1781), dentro del espíritu de la 
Ilustración, expresó su opinión respecto a las posibilidades de la crítica de arte. 
Consideraba el juicio crítico como una manifestación legítima de la actividad inte- 
lectual, manifestándose a favor del derecho a la crítica, incluso si el crítico no era 
capaz de hacer aquello que criticaba. Hasta bien entrado el siglo xvi se conside- . 
raba que tan sólo se podía permitir esta actividad a quien perteneciese a la profe- 
sión. Frente a esto, Lessing defendía la opinión siguiente: «Encuentro mi sopa 
salada: ¿no puedo decir que está muy salada, mientras no pueda cocinarla yo 
mismo?», 

A lo largo del siglo xvin este debate de principios acerca de las posibilidades de 
la crítica de obras de arte, así como de los límites de cada una de las artes, se cen- 
tró en una obra, que, de este modo, cobró una gran importancia en la formación del 
juicio de la naciente Historia del Arte. Se trata del grupo de Laocoonte, cuyos frag- 
mentos fueron encontrados el 14 de enero de 1506 por Felice de Fredis en su viñe- 
do del Esquilino en Roma !. Al cavar, Felice de Fredis topó con restos de 
construcción y finalmente descubrió bajo la tierra una caja ricamente decorada, que 
contenía los fragmentos del grupo de Laocoonte. 


Y Valentin, -Einiges zur Kritik der Laokoongruppe», en Berichte des Freien Deutschen Hochstifies, 11, 
1895; O. Ollendorf, «Der Laokoon und Michelangelos gefesselter Sklave», en Repertorium fir 
Kunstwissenschaft, 1898; Richard Fórster, «Laokoon im Mittelalter und in der Renaissance», en Jabrbuch 
der preussischen Kunstsammiungen, 27, 1906; Heinz Ladendorf, Antikenstudium und Antikenkopte, 
Berlín, 1958; Robert Emmett Ginna, «The Cave of Tiberius», en Horizon, mayo, 1959; F. Magi, II ripristi- 
no del Laocoonte, Roma, 1960; M. Bieber, The Sculpture of the Hellenistic Age, Nueva York, 1961; L. D.' 
Ettlinger, «Exemplum Doloris. Reflections on the Laocoon Group», en De Artíbus Opuscula. XL Essays in 
Honor of Erwin Panofsky, Nueva York, 1961; W. Helbig, Filbrer durch die úffentlichen Sammiungen in 
Rom, Túbingen, 19631; H. Sichtermann, «Der wiederhergestellte Laokoon», en Gymnastum, 70, 1963; íd., 
Laokoon, Stuttgart, 1964. 
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Desde su descubrimiento se ha intentado a menudo completar el fragmentario 
grupo. Sólo después de 1950 se admitió como original el brazo derecho de: 
Laocoónte que Ludwig Pollack había encontrado en 1905. Hay que agradecer a las 
investigaciones de Cafarelli el que hoy podamos ver-el grupo en una disposición 
aproximadamente correcta. 

" Del destino de Laocoonte nos informan en la Antigúedad Plinio el Viejo y Virgilio 
en un pasaje de su Eneida. En ambos casos, Laocoonte es castigado: según una de 
las fuentes, porque se había casado contra el mandato de los dioses e incluso pro- 
creó junto al altar; según la otra, porque encolerizó a los dioses al advertir a Troya 
sobre el caballo de madera de los griegos. Como castigo enviaron unas serpientes, 
para matarle y a sus hijos. Se ha perdido una tragedia de Sófocles sobre este tema. 
Del relato de Plinio el Viejo se desprende la fama que ya tuvo el grupo en la 
Antigúedad: «El Laocoonte, que se halla en el palacio de Tito, es una obra preferi- 
ble al resto de las pinturas y esculturas. Los grandes artistas Agesandro, Polidoro y 
Atenodoro de Rodas le representaron en un solo bloque, junto con sus hijos y las" 
admirables torsiones de las serpientes». 

Se puede asegurar que el grupo, al contrario de lo que Plinio opinaba, no estaba 
hecho en una sola pieza, pero también que la escultura, que se conserva en el 
Vaticano, es aquella obra ya famosa en la Antigiedad. También a lo largo de toda 
la Edad Media hubo representaciones de Laocoonte ?. Sin embargo, respecto a su 
datación no hay aún unanimidad. 

El descubrimiento del grupo en el año 1506 levantó una expectación generali- 
zada 3, Miguel Ángel se acercó rápidamente al lugar del hallazgo, calificando a los 
fragmentos de «maravilla del Arte». En sus obras tardías se pueden reconocer con 
claridad las huellas de esta admiración juvenil 4. El grupo ya fue completado en el 
siglo xvi por Bandinelli y Montorsoli. Miguel Ángel hizo una versión del desapare- 
cido brazo derecho de Laocoonte, Con Julio II Jacopo Sansovino realizó una copia 
en cera destinada a su fundición. También hubo numerosas variaciones del tema en 
el campo del grabado. En el año 1515 el grupo fue reclamado por Francisco 1 como 
botín de guerra, pero el papa León X ordenó hacer una copia a Baccio Bandinelli 
para enviarla a París, que actualmente se encuentra en los Uffizi. 

Unos siglos más tarde los franceses reclamaron la obra por segunda vez como 
botín de guerra. En esta ocasión, el original fue trasladado a París en 1797 en el 
curso de las transacciones para el Museo Napoleón, donde fue recibido y expuesto 
de forma triunfal, regresando a su antiguo lugar de exposición en 1815, tras la caída 
de Napoleón. 

El grupo del Laocoonte también motivó' numerosas copias y variaciones a lo 
largo de los siglos Xvir y xvi Al Greco se debe la representación de Laocoonte de 
la National Gallery de Washington con la vista de Toledo al fondo, pintada en tomo 
a los años 1610/14. Adriaen de Vries realizó en 1623 un grupo en bronce de 


2 Richard Fórster, «Laokoon im Mittelalter und in der Renaissance», en Jabrbucb der preussischen 
:Kunstsammlungen, 27, 1906. 

3 «La expectación, pero también el efecto, que causó la obra, no tienen igual en la historia de los des- 
cubrimientos.» Richard Fórster, en Jabrbuch der preussischen Kunstsummiungen, 27, 1906, p. 159. 

4 O. Ollendorf, «Der Laokoon und Michelangelos gefesselter Sklave», en Repertorium fir 
Kunstwissenschaft, 1898. 
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Laocoonte con sus dos bijos y las serpientes, que originariamente se encontraba en 
los Waldsteingarten de Praga y actualmente se expone en el Schlossgarten de 
Drottningholm, en las cercanías de Estocolmo. En la colección de esculturas de 
Dresde hay una variante hecha en bronce, que se atribuye a Gaspard Marsy. Enel 
siglo de su descubrimiento, Tiziano hizo una parodia que muestra a tres monos 
sobre un pedestal, que son sorprendidos por serpientes 5. También el grupo de 
Hércules y Onfale de Balthasar Permoser, realizado en torno a 1690/97, es una paro- 
dia del Laocoonte. 

Entre los siglos XvI y xvin, todos los viajeros, que llegaban a Roma, se han '0Cu- 
pado de este grupo, dibujándolo y discutiéndolo. En el siglo xvu, el escultor Gerard 
van Opstaal dedicó en la Academia una «conférence» exclusivamente al Laocoonte. 
En el siglo xvu el grupo se convirtió en un objeto muy discutido de la considera- 
ción artística de carácter científico. La primera descripción completa la redactó 
Jonathan Richardson, que informó asimismo de su estado de conservación y sus: 
añadidos *, libro con el que. Winckelmann estaba muy familiarizado ?. Schiller veía: 
en la obra «... la medida de lo que fue capaz de conseguir el arte figurativo de los 
griegos en el terreno de lo patético» y Goethe la consideraba como «... la más aca- 
bada obra maestra de la escultura». 

Cada época se ve a sí misma en todas y-cada una de las obras de arte y se com- 
para con ellas, de lo que resulta un juicio siempre relativo. La polémica científica en 
torno al grupo de Laocoonte tiene su importancia, por tanto, como síntoma de una 
época, ya que en este ejemplo se encendieron una serie de cuestiones de principio, 
que iban a ser esenciales tanto para los siglos xv y x1x, como para los inicios de la 
Historia del Arte. 


EL JUICIO DE WINCKELMANN 


Uno de los primeros no artistas que vieron con nuevos ojos este grupo fue 
Johann Joachim Winckelmann, que ya se refería al Laocoonte y a su carácter ejem- 
plar en su obra temprana Gedanken tber die Nachabmung der griecbischen Werke 
(Pensamientos sobre la imitación de las obras griegas) de 1755: «Laocoonte fue para 
los artistas de la antigua Roma lo mismo que es para nosotros: el canon de Policleto, 
un perfecto canon del arte»3, 

La exigencia de Winckelmann de un nuevo ideal, de «la noble sencillez y la tran- 
quila grandeza», sólo debe entenderse como una reacción frente al arte de su tiem- 
po, al que artistas mediocres habían hundido en la rutina y en un vacuo formalismo. 


5 Se conoce a través de un grabado en madera, reproducido en Lessing, Laokoon, ed. de Jan 
Bialostocki, París, 1964, p. 107. 

6 En Essays on tbe Theory of Painting, de 1719. 

7 G. Baumecker, Winckelmann in seinen Dresdner Schriften, Berlín, 1933, p. 134. 

$ Un vaciado del grupo del Laocoonte se encontraba en Dresde en 1748: Johann Gottfried Lipsius, 
Beschreibung der Kurfúrstlichen Antikengalerie Dresden, Dresde, 1748, p. 135, nún. 23: «La copia del 
grupo de Laocoonte según el original antiguo es, probablemente, obra de Mausse y fue el conde 
Wackerbath quien la trajo a la colección». 
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De hecho, el grupo sirvió de punto de referencia al arte de un Bernini, un Puget o 
un escultor rococó, equilibrado, tranquilo, en una palabra, clásico. 

«Noble sencillez y tranquila grandeza» fueron conceptos que Winckelmann esta- 
bleció. como signos característicos del arte griego y del arte en general a partir del 
grupo del Laocoonte, para asombro del espectador actual. Su famosa formulación 
se encuentra al principio del pasaje sobre el Laocoonte en su primera obra: «El admi- 
rable rasgo distintivo de las Obras maestras griegas es, en general, una noble senci- * 
llez y una tranquila grandeza, tanto.en la actitud como en la expresión. Así'como la - 
profundidad del mar siempre está en calma, aunque su superficie se encuentre muy 
agitada, la expresión en las figuras de los griegos muestra, de la misma manera, un 
alma grande y grave en todas las pasiones. Este alma se refleja en el intensísimo 
sufrimiento del rostro de Laocoonte —y no sólo en el rostro—, en el dolor que se hace 
patente en todos los músculos y tendones del cuerpo y que, sin ver el rostro ni otras 
partes de su cuerpo, se cree percibir simplemente en el abdomen, dolorosamente 
contraído; pero este dolor, digo yo, se manifiesta sin ninguna exasperación en el 
rostro y en la actitud toda. No profiere ningún horrible griterío, como canta Virgilio 
de su Laocoonte. La apertura de su boca no lo permite; es mucho más un suspiro 
temeroso y angustiado. El dolor del cuerpo y la grandeza del alma están presentes 
en toda la figura con la misma fuerza y equilibrio. Laocoonte sufre, pero sufre como 
el Filoctetes de Sófocles: su dolor nos llega hasta el alma; pero desearíamos poder 
soportar el dolor como este gran hombre». 

- A partir del grupo de Laocoonte Winckelmann considera que el arte de su pro- 
pio tiempo es el polo opuesto. En las postrimerías del Rococó le parecía que pre- 
dominaba «... el vulgar gusto de nuestro días...*: «No hay nada que sea digno de su 
aplauso, excepto donde predominan actitudes y acciones extravagantes, a las que 
acompaña un fuego insolente, que dicen estar realizado con espíritu, con franchez- 
za, como acostumbran a hablar. Su idea favorita es el contraposto, que para ellos es 
la esencia de todas las cualidades «selbstgebildeten» de una obra de arte perfecta». 

En su obra principal, Geshichte der Kunst des Altertums (Historia del Arte en la 
Antigúedad, Barcelona, 1967) de 1764, vuelve de nuevo sobre el grupo de 
Laocoonte con una descripción más larga, no sin antes haber hecho referencia una 
vez más al sobresaliente significado de la obra: «El Laocoonte es una estatua en la que 
está representado el máximo dolor, hecha según la imagen de un hombre que inten- 
ta concentrar toda la fuerza de su alma; y mientras su dolor hincha los músculos y 
tensa sus nervios, en su frente, también hinchada, se pone de relieve la energía de 
su:espírituyy el pecho, con una respiración ahogada, se alza para contener el dolor 
en su interior y evitar que se manifiesten sus sentimientos. El inquieto suspiro, que 
se traga y que contiene la respiración, contrae su abdomen y hace que sus costados 
queden huecos, lo que nos permite ver el movimiento de sus entrañas. Pero parece 
que su propio sufrimiento no le atemoriza tanto como el dolor de sus hijos, que vuel- 
ven el rostro hacia su padre pidiendo ayuda; en sus ojos tristes, en los que parece 
flotar la compasión con aire sombrío, se puede ver el sentimiento paternal. Su rostro 
es triste, pero no grita, sus ojos buscan el auxilio de lo más alto ... El artista, que no 
podía embellecer la Naturaleza, ha querido mostrarla con más desarrollo, intensidad 
y vigor: sí, donde hay mayor dolor, también hay una belleza mayor. El costado 
izquierdo, en el que la serpiente descarga su veneno con furioso mordisco, es el que 
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parece sufrir con más vehemencia, porque siente corazón más cerca el corazón; y 
esta parte del cuerpo puede calificarse como un prodigio del arte. Sus piernas quie- 
ren levantarse para huir de la desgracia, ninguna parte está en reposo; incluso has 
mismas huellas del cincel destacan aún más su piel entumecida». 

De modo similar a Winckelmann —aunque sin la maestría de su estilo se expre- 
saba sobre este grupo el conocido arqueólogo Ennio Quirino Visconti, que desta- 
caba el lado humano del doliente Laocoonte, cuya grandeza era también visible en 
la derrota. Pero, debido al lugar donde trabajaba, a cuyo cuidado se encuentra aún 
hoy la obra, diferencia la naturaleza pagana de este castigo de la concepción cris- * 
tiana, con la que esta representación es incompatible. 


LESSING Y EL ESTABLECIMIENTO DE UNOS LÍMITES 
TEÓRICO-ARTÍSTICOS 


La obra de Lessing Laokoon oder úber die Grenzen der Malerei und Poesie 
(Laocoonte o sobre los límites de la Pintura y de la Poesía, Madrid, 1977) (Berlín, 
1766), que no se ha conservado en su totalidad, es el ejemplo paradigmático de un 
estudio basado en unos principios de carácter teórico-artístico ?. El autor quería 
establecer unos criterios, que permitiesen delimitar las leyes de la Pintura y las de 
la Poesía, de las artes tridimensionales y de las temporales. Lo que Winckelmann en 
su entusiasmo aplicó a toda la Antigiiedad, una grandeza ideal, Lessing lo circuns- 
cribió al campo de las artes plásticas, demostrando que era su principio genérico. 
De este modo, Lessing exculpaba a Virgilio, que había sido criticado por 
Winckelmann, pues su Laocoonte, al corresponderle las leyes propias de la Poesía, 
podía gritar, mientras que un escultor tenía que servirse de otfos medios. «Lessing 
añadió a la idea winckelmanniana de tranquila grandeza una argumentación, qe 
no se encontraba en su creador: lo que éste había expresado de forma absoluta, fu 
limitado al terreno de la Pintura y la Escultura» (Justi). 

Para Lessing, como después para Goethe, lo importante era el momento que el 
artista había elegido para la representación. En sus Characteristics, Shaftesbury ya 
había hablado del instante más fecundo para la representación, considerando que 
el más oportuno era un momento que remitiese al pasado o que anticipase el futu- 
ro. Lessing opinaba que el artista debía elegir un momento creativo, de transición, 
si no quería perjudicar al resultado final. El espectador debía tener cierta libertad 
para poder continuar con su imaginación la acción representada. 

De la mano del Laocoonte, que sólo conoció por reproducciones gráficas, 
Lessing consiguió diferenciar la representación de cuerpos en el espacio de la de 


? Lessing, Laokoon, ed. comentada de Hugo Blimner, Berlín, 1880; Heinrich Fischer, Lessings 
Laokoon und die Gesetze der bildenden Kunst, Berlín, 1887; Heinrich Pudor, Laokoon. Kunstbistoriscbe 
Essays, Leipzig, 1902; August Schmarsow, Erlduterungen und Kommentar zu Lessings Laokoon, Leipzig, 
1907; Irving Babbitt, The New Laokoon, Boston y Nueva York, 1910; F. O. Nolte, Lessings Laokoon, 
Lancaster, 1940; Claudio Schaefer, «El sentido y los orígenes de la teoría del arte de G. E. Lessing», en 
Revista Nacional de Literatura, Arte y Ciencia, 24, 1944, pp. 40-76; E. G. Holt, Literary Sources of Art 
History, Princeton, 1947, pp. 535-541; E. H. Gombrich, Lessing, Londres, 1957; Elida Maria Szarota, 
Lessings Laokoon, Weimar, 1959; Lessing, L4okoon, ed. de Jan Bialostocki, París, 1964. 
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acciones en el tiempo. A partir de él, existe el concepto de Artes Plásticas para la . 
Escultura y la Pintura, que antes eran denominadas Bellas Artes. 


LOS CRÍTICOS 


Wilhelm Heinse (1746-1803) polemizó abiertamente contra Winckelmann y 
Lessing *. Fue uno de los pocos personajes del siglo xvi que no vacilaron en admi- 
tir, con todo el respeto hacia Winckelmann, que el grupo no le gustaba. En 
Ardinghello se dice lo siguiente: «Para nosotros el grupo sigue siendo una tragedia 
de la Naturaleza. La criatura solloza en su interior por los inevitables padecimien- 
tos de quien es justo y bueno, estremeciéndose de horror en su impotencia e igno- 
rancia», : 

La siguiente observación proviene de sus obras póstumas: «No sé si el grupo de 
Laocoonte es en verdad hermoso, como se dice; a mí, cuanto más lo contemplo, más 
amanerado me parece, como si fuera la postura de un maestro de danza, como si las 
serpientes estuvieran amaestradas, la una, encima, para meterse entre los brazos y 
la otra para subir entre las piernas, entrelazando al padre con sus dos hijos en una 
especie de sombrilla marmórea. Si con esto se tiene un estilo, venga Dios y lo vea. 
En el rostro no puedo encontrar con tanto entusiasmo como otros nada majestuoso; 
en las caras de los dos niños hay más bien una mueca y no un verdadero tempera- 
mento. Virgilio actúa con franqueza y muestra alma e imaginación, fuerza y verdad. 
Si las serpientes se enroscan alrededor de los cuerpos, ciertamente lo hacen más de 
acuerdo con Virgilio que con Agesandro; ¿por qué debe hacer de ello un decorado?» 

Pero Heinse fue más allá en su sarcástica crítica de los escritores clasicistas: «Por 
lo demás, el grupo causa un efecto desagradable, en cuanto se deja a un lado lo' 
artístico. Pero, sin duda, el artista fue un gran hombre; conocía los límites de su arte 
y supo mostrar su eficiencia en todas las partes del cuerpo, lo cual nadie había 
hecho nadie antes que él: así.se deben entender las palabras de Plinio. Pero, pro- 
'bablemente, a él no se le ocurrió colocar esta obra por encima del Júpiter de Fidias 
o la Venus de Praxiteles. Yo, conforme a mi gusto artístico, daría cien Laocoontes 
por una sola de esas Venus». 

Pero también la ruptura de teoría y práctica, que se encuentra tanto en 
Winckelmann como en Lessing y que tanto sorprende al espectador actual, fue con- 
siderada desde un punto de vista irónico por Heinse, que, en lo demás, estimaba a 
sus dos pretlecesores: «Es cómico, que se quiera demostrar con el Laocoonte que los 
griegos lo trabajaron todo de forma bella, como si un cuerpo revuelto e hinchado 
por el veneno fuera' tan atractivo», 

El investigador de la Antigúedad Christian Gottlob Heyne (1729-1812) se distan-- 
ció de Winckelmann y su ideal del heroico sufrimiento de Laocoonte con mayor cla- 
ridad 1, Y el historiador del arte berlinés Aloys Hirt interpretó poco después 


10 KO, Jessen, Heinses Stellung zur bildenden Kunst, Berlín, 1901; Wilhelm Waetzoldt, «Kunstkritik 
aus Sturm und Drang», en Cicerone, 1919; Herbert Koch, «Zu Wilhelm Heinses Antikenbeschreibung-, en 
Festschrift Wilhelm Waetzoldt, Berlín, 1941. 

"U Lobschrift auf Winckelmann, Cassel, 1778. 
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aquellos síntomas de enfermedad que habían de ocupar un lugar muy importante 
en el siglo x1x. 


EL JUICIO DEL CLÁSICO 


Las manifestaciones de Goethe sobre el grupo de Laocoonte tienen un sitio: 
importante en su obra. Cuando en 1798 apareció el primer volumen de los Pro-. 
pyláen, la publicación programática del Clasicismo, el artículo de Goethe Úber: 
Laokoon (Sobre Laocoonte) ocupaba un lugar preferente *?, También él intentó 
ejemplificar en esta obra lo que se podía ver, en general, en una obra de arte: «Una 
obra de arte auténtica, como una obra de la Naturaleza, siempre será algo incon- 
mensurable: se contempla, se siente, impresiona, pero, en el fondo, no puede per- 
cibir y, mucho menos, expresar con palabras su esencia, su valor». 

En estas palabras, que aún hoy mantienen su vigencia, se expresa perfectamen- 
te la soberanía de su personalidad. Después de hacer referencia a todo lo que se 
había escrito sobre el Laocoonte, cae en cuestiones generales y de principios: 
«Cuando se quiere hablar de una obra de arte excelente, es. prácticamente 'indis- 
pensable hablar de todo el arte, pues lo contiene en sí completamente; cada uno, 
en la medida de sus posibilidades, podrá deducir lo universal a partir de un caso 
concreto como éste...» 

Como Lessing antes que él, también Goethe consideraba que una de las tareas 
fundamentales del artista era «... encoritrar el momento supremo para la representa 
ción, para sacar el asunto de su limitada realidad y darle medida, contorno, realidad 
y dignidad en un mundo ideal. Permítaseme hacer aquí una observación, impor- 
tante para las artes plásticas: la expresión más patética, que se pueda representar, 
se equilibra en el paso de un estado al otro». ; 

Goethe prosigue hasta en los más mínimos detalles con la composición, que, 
según su opinión, estaba concebida con mucha sabiduría: el hijo mayor está atra- 
pado por las serpientes sólo en sus extremidades, mientras al otro ya le rodean 
mucho más, y el padre, al mioverse, acerca hacia sí una serpiente, que le muerde. El 
dolor momentáneo producido por esta mordedura es, según Goethe, la causa prin- 
cipal de toda la agitación. 

Hace la siguiente precisión: «La serpiente no ha mordido ya, sino que está mor- 
diendo, y en la parte más blanda del cuerpo, por encima y un poco detrás de la 
cadera». La reacción del cuerpo es escapar en distintas direcciones, «... el cuerpo se 
encoge, el hombro presiona hacia abajo, el pecho avanza, la cabeza se inclina hacia 
el costado donde se ha producido el mordisco; el resto de la situación o acción se 
muestra en los pies, que están trabados, y en los brazos, que se retuercen, origi- 
nándose una combinación de esfuerzo y huida, actividad y sufrimiento, cansancio 
y derrota, que probablemente no sería posible en ninguna otra condición». 

Para verificar su opinión de que se trataba del momento más fecundo, Goethe 
proponía la siguiente prueba: «Para comprender correctamente la intención del 


12 Heinrich Keller, Goetbe und das Laokoon-Problem, Frauenfeld y Leipzig, sin año (1935); Max 
Wegner, Goetbes Anschauung antiker Kunst, Berlín, 1944, p. 69 ss. 
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Laocoonte, uno debe colocarse delante a suficiente distancia con los ojos cerrados, 
abriéndolos y cerrándolos de nuevo inmediatamente, así se verá todo el mármol en 
movimiento y, al abrir los ojos, se asustará de encontrar todo el grupo cambiado, 
Quisiera decir que, tal y como está ahora, es un rayo congelado, una ola, petrifica- 
da en el momento en que rompe contra la orilla... 

A Goethe le pareció que la obra tardoantigua reflejaba la misma voluntad con- 
temporánea de la búsqueda del equilibrio y la regularidad: «Me atrevo a repetir una 
vez más que el grupo del Laocoonte, además de los restantes méritos que se le han 
reconocido, es un modelo de simetría y variedad, de calma y movimiento, de diver- 
sos contrastes y niveles, que se ofrecen conjuntamente al espectador, en parte a tra- 
vés de los sentidos, en parte a través del espíritu, y producen una agradable 
sensación con su elevado pathos, atenuando con la gracia y la belleza la tormenta 
del sufrimiento y la pasión». 


LA SÍNTESIS 

En el tercer libro del primer volumen de Die Welt als Wille und Vorstellung (El 
mundo como voluntad y representación, Barcelona, 1985), Arthur Schopenhauer 
(1788-1860) tomó el grupo del Laocoonte como un ejemplo sintomático y polemi- 
zó en primer lugar contra Lessing: «Que Laocoonte, en el famoso grupo, no grita, es 
algo evidente, y ahí se explica la general y siempre repetida extrañeza de que todos 
nosotros, en su lugar, gritaríamos en su lugar, lo que también exige la propia 
Naturaleza, pues con el intenso dolor físico y la inmensa angustia corporal, que 
sobreviene inmediatamente, se elimina de la conciencia toda reflexión, que pudie- 
se proporcionar un sufrimiento callado, es eliminada totalmente de la conciencia, y 
la Naturaleza se desahoga gritando, con lo que expresa al mismo tiempo el dolor y 
el miedo, llama al salvador y atemoriza al agresor, 

La obra de Schopenhauer critica el que Winckelmann hubiese hecho un estoico 
de Laocoonte. Schopenhauer no podía menos que +... sorprenderse de que hombres 
tan reflexivos e inteligentes se empeñasen en traer lejanas e insuficientes razones y 
echaran mano de argumentos psicológicos, e incluso fisiológicos, para explicar una 
cosa, cuya causa se encontraba bastante más cerca y que es evidente para quien sea 
imparcial, y, sobre todo, que Lessing, que estuvo tan cerca de la explicación correc- 
ta, no acertase, sin embargo, en el verdadero punto». 

Una vez más, Schopenhauer diferenció con claridad las leyes de la Escultura de 
las de la Literatura: «Como las limitaciones del arte no permitían que el dolor de 
Laocoonte se expresase con un grito, el artista tuvo que poner en marcha otro 
medio para expresarlo, lo que hizo con suma perfección, como ha expuesto tan 
magistralmente Winckelmann, cuya excelente descripción conserva todo su valor y 
verdad, tan pronto como se deja a un lado su interpretación de carácter estoico». 

Con ello parecía acabar la gran discusión sobre el Laocoonte. Si Winckelmann 
había juzgado a partir de la vivencia sensitiva inmediata la conducta anímica del 
hombre griego, Lessing desarrolló un edificio conceptual teórico, basándose en la: 
mordedura de la que es víctima Laocoonte. La postura de Goethe hacia este grupo, 
que partía de la contemplación, se asemejaba a la de Winckelmann, mientras 
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Schopenhauer, volviendo en lo esencial al planteamiento de Lessing, hizo una sín- 
tesis de todo lo anterior. 

Pero en el siglo xix se siguió tratando del tema. El poeta americano Nathaniel 
Hawthorne vio en el grupo el horror de un momento «unido al destino de tiempos: 
infinitos». Burckhardt habló en Cicerone de «pozos de sabiduría artística» en el 
Laocoonte, para lo que daba el siguiente fundamento: «Se encontrará que, en una 
combinación sin igual, está compuesto de diversos momentos de distinta intensi- 
dad. En relación a esto, los caracteres se van desarrollando hasta alcanzar en la 
cabeza del padre el punto culminante de la expresión. En una posterior observación 
se descubrirá cómo los contrastes dramáticos son, al mismo tiempo, los contrastes 
plásticos más bellos, y cómo la distinta edad, tamaño y posición defensiva de ambos 
hijos se equilibra con la terrible diagonal que se manifiesta en el cuerpo de 
Laocoonte...». Jakob Burckhardt fue el primero en ver en el Laocoonte forma y con- 
tenido como una unidad hecha figura. Dentro de la línea de Winckelmann, consi- 
deró que el motivo central era la lucha contra el dolor. Para explicar la forma en que 
esto se consigue, no adoptó un argumento de orden estético, sino moral. 

El pintor Karl Stauffer-Bern vio en 1889 en el grupo la «madre del arte barroco», 
pero no pudo menos que lamentar la influencia negativa de la obra: «Me parece 
como si ninguna otra obra de arte hubiera causado tantos perjuicios en el mundo 
como el grupo de Laocoonte...» 13 

Carl Justi, biógrafo de Winckelmann, expuso en una conferencia en Frankfurt am 
Main el 17 de diciembre de 1864, las leyes con las que se había enjuiciado el 
Laocoonte en distintas épocas, haciendo referencia a la comparación con el arte de 
cada momento, con cuyos conceptos y categorías artísticas los historiadores del arte 
se habían acostumbrado a juzgar, y reconocía que Winckelmann describió el 
Laocoonte como sus contemporáneos veían una obra de Falconet, 

En qué medida el juicio del historiador del arte Justi también estaba condiciona- 
do por su tiempo, nos lo muestran los pasajes sobre el Laocoonte del Greco, en los” 
que se extraña y se siente molesto por las formas envueltas por las serpientes, que 
se retuercen por el suelo. : 

El creciente conocimiento de la escultura griega, desde las estatuas del Partenón 
a la época arcaica, ha ido conformando y modificando continuamente la relación 
con el Laocoonte. Este grupo escultórico se ha convertido en un ejemplo del juicio 
artístico, para la obra de arte en sí es como un símbolo de lo artístico en el sentido 
de lo que decía Goethe: «Cuando se quiere hablar de una obra de arte excelente, es 
prácticamente indispensable hablar de todo el arte, pues lo contiene en sí comple- 
tamente». 


13 Brahm, Karl Stauffer-Bern, Stattgart, 1892, p.243. 
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La revolución de Winckelmann 


EL COMIENZO DE UNA NUEVA ÉPOCA 


Según Franz Wickhoff, la Historia del Arte de Winckelmann llevó a «... una rup- 
tura en todo el sentimiento artístico de Europa...; por primera vez un gran erudito 
había descubierto... que el arte tiene una vida orgánica en sí mismo y que, al igual 
"que una planta, se desarrolla; florece y muere...». Y para Alois Riegl, Winckelmann 
fue el primer historiador del arte: «Como primer historiador del arte, Winckelmann 
aportó su manifiesta aspiración a fijar y poner de relieve lo que de común encontró 
que había en las obras de arte antiguas, que él había estudiado en conjunto, No se 
interesó por la existencia de la obra de arte en sí misma, sino por la de aquello- 
común que vinculaba entre sí a todas las obras y las unía en una totalidad más ele- 
vada, si bien sólo abstracta». 

La actividad de Johann Joachim Winckelmann dio lugar a un movimiento inte- 
lectual, que no sólo tuvo consecuencias en la producción literaria, sino que también : 
influyó en importante medida en la. realidad política de la Europa de entonces?!. Ya" 
Ernst Heidrich vio con claridad que Winckelmann rompió el secular predominio 
cultural de Roma y dijo acerca de este cambio: «Quien lo efectuó fue un investiga- 
dor y un alemán, y el verdadero sentido, en que lo hizo, fue el de una disolución ' 
de aquel contexto, que él parecía reforzar». 


1 Eduard Gerhard, Festgedanken an Wincklemann, Berlín, 1841; Carl Justi, Winckelmann und seine 
Zeitgenossen, Leipzig, 1866-1872 (19233); K. Bernhard Stark, Johann Joachim: Winckelmann, Setn' 
Bildungsgang und seine bleibende Bedeutung, Berlín, 1867; Walter Pater, Studies in tbe History of tbe 
Renaissance, Londres, 1873 (Winckelmann. Et Ego in Arcadia», en Die Renaissance, Studien in Kunst ' 
und Poeste, 2% ed., Jena y Leipzig, 1906, pp. 222-228); Arnold E. Berger, «Der junge Herder und 
Winckelmann» en Studien zur deutscben Pbhilologle, Halle, 1903; Geiger, Das Wort «Geschichte"und seine 
Zusammensetzungen (tesis doctoral), Freiburg, 1908; Eduard Fueter, Geschichte der neueren ' 
Historiograpbie, Munich y Berlín, 1911 (19363); Richard Hamann, «Winckelmann und die kanonische 
Auffassung der antiken Kunst», en Internationale Monatsschrift VII, 1913; Emst Heidrich, Beltráge zur 
Geschichte und Metbode der Kunstgeschichte, Basilea, 1917; Helene Stócker, «Zur Kunstanschauung der 
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Heidrich también fue el primero que vio en la obra de Winckelmann algo más 
que la acción de un genio. Le consideraba la figura clave en el comienzo de una 
nueva época política y social: Más allá de todo lo personal: Winckelmann se sitúa 
en el movimiento general del siglo xvm, en el que los profanos, en virtud de su for- 
mación y alegando los evidentes defectos y la progresiva burla del sistema vigente, 
.iban infiltrándose en los estamentos altos, reclamando una reforma radical del esta- 
do existente —aquel gran movimiento del tercer estado, que cita ante el juez a los 
privilegiados, a quienes regían el Estado y el Arte, porque la frívola soberanía del 
poder y del goce, que ejercían, parece que depravaba la vida pública y que habla- 
ba, en todos los conceptos, de una verdadera grandeza y un desprecio de la huma- 
nidad—. Y así, la oposición, que ya se había iniciado bastante antes en todos los 
círculos de profesionales, adquiere un carácter revolucionario y las ideas, que se 
habían contrastado en los distintos ámbitos de la vida y, en el mismo sentido, en la 
tendencia propiamente “barroca” de la evolución general, confluyen unas con otras 
y se convierten en una marea, que arrasa el ancien régime con toda su cultura», 


JUVENTUD 


El 9 de diciembre de 1717 nació Johann Joachim Winckelmann en el 263 de la 
Lehmstrasse de Stendal. Durante toda su vida, el hogar paterno estuvo marcado por 
dificultades, sobre todo enfermedades. Winckelmann diría más tarde sobre su 
juventud: «He crecido como la hierba salvaje, abandonado a mi propio impulso». 

En un principio, el joven tenía que ser zapatero, como su padre, pero éste cedió 
a los deseos del hijo y le envió a la escuela de latín de Stendal. Aquí empezó 
Winckelmann a leer a los escritores latinos y griegos. El afán de seguir aprendien- 
do se hizo cada vez más fuerte y finalmente, con una carta de presentación del 
director y úna beca de una familia de Stendal, pudo ir al Cólnische Gymnasium de 
Berlín. El vicedirector de la escuela, Christian Tobias Damm (1698-1778), impulsó 
los trabajos de Winckelmann. Ya había formulado en relación a la literatura griega, 
lo que más tarde Winckelmann, en el arte, había de convertir en el punto central: 
«Sólo en esta lengua están compuestas las primeras obras de todos los campos del 


18. Jahrhunderts von Winckelmann bis Wackenroder», en Paldistra, 26, 1917; H. Thiersch, Winckelmann 
und seíne BNdnisse, Munich, 1918; A. Kóster, Johann Joachim Winckelmann:» en Zeitschrift fir Bildende 
Kunst, 29, 1918; Hubert Ermisch, -Winckelmann und Sachsen», en Neues Archiv fir sáchsische Geschichte, 
vol. 39, Dresde 1918; M. G. Zimmermann, Winckelmann, der Klassizismus und die márkische Kunst, 
Leipzig, 1918; H. G. Evers, Studien zu Winckelmanns Stil (tesis doctoral), Góttingen, 1924; Maria Múller, 
Untersuchungen zur Sprache Winckelmanns (tesis doctoraD, Leipzig, 1926; Fr. Noack, «Nachrichten úber 
Winckelmann und Mengs-, Belvedere, 13, 1928; Kurt Gerstenberg, Johann Joachim Winckelmann und 
Anton Raphael Mengs, Halle, 1929; Erich Aaron, Die deutsche Ernweckung des Griechentums durch 
Winckelmann und Herder (tesis doctoral), Heidelberg, 1929; Maria Deez, Anschauungen von italients- 
Cher Kunst in der deutschen Literatur von. Winckelmann bís zur Romantik, Berlín, 1930, Georg Karo, 
“Johann Joachim Winckelmann», en Mitteldeutsche Lebensbilder, V, Magdeburgo, 1930; Berthold 
Vallentin, Winckelmann, Berlín, 1931; Gottfried Baumecker, Winckelmann in seinen Dresdner Schriften, 

Berlín, 1933; Charlotte Ephraim, Wandel des Griechenbildes tm 18. Jabrbundert, Berna, 1936; L. Curtius, 
Winckelmann und seine Nachbfolfge, Viena, 1941; Walther Rehm, Winckelmann und Lessing, Berlín, 
1941; Wolfgang Schadewaldt, Winckelmann und Homer, Leipzig, 1941; Henry Caraway Hatfield, 
Winckelmann and His German Critics, 1755 until 1781, Nueva York, 1943, H. Koch, Winckelmann 
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conocimiento humano. Aquí, y no en los romanos, es donde se encuentran los más 
nobles prototipos de la oratoria y la poesía...». 

Winckelmann regresó a Stendal en 1736, siguió yendo durante un cierto tiempo 
a la escuela de Salzwedel —a la que seguramente fue por su director, Johann Georg 
Scholle, famoso por sus conocimientos de idiomas— y fue profundizando cada vez 
más en los autores antiguos. 

En 1738 fue a la Universidad de Halle. Consideraciones de carácter práctico le lle- 
varon a estudiar Teología. Un curso de Johann Heidrich Schulze (1687-1744) sobre 
antigúedades griegas y romanas a través de monedas, anunciado para el verano de 
1738, fascinó al estudiante Winckelmann, pero no le pudo satisfacer a él, cuyo 
anhelo superaba todo lo que los profesores podían ofrecerle en las universidades 
de entonces, ' 


UN CRÍTICO DE SU TIEMPO 


En aquellos años, Winckelmann se manifestó particularmente crítico con la labor 
científica en las Hochschule alemanas, le seguía «... colgando entre los dientes la 
comida académica». Una actitud fuertemente contraria también nos habla de sus 
opiniones sobre los profesores alemanes, «... cuya sabiduría consiste en conocer lo 
que otros conocieron». Winckelmann criticaba, sobre todo, a los investigadores de 
la Antigúedad: «Entre mis conocidos, otro estudia la Antigiiedad: la conoce en el 
olor...; sabe cuántos nudos había en la maza de Hércules y la capacidad de la copa 
de Néstor de acuerdo con las medidas actuales...». En efecto, escribió disgustado de 
la «epidemia de escribir sobre cuestiones artísticas». 

El mismo Alexander Gottlieb Baumgarten (1714-1762), que fue el primero en 
introducir la Estética como disciplina universitaria, apenas le impresionó. En su obra 
en dos volúmenes Ástetica, aparecida en 1750-1752, Baumgarten había fundamen- 
tado en la tradición literaria de la Antigitedad una ciencia de la percepción senso- 
rial, que tuvo gran trascendencia para la teoría de las artes. A Winckelmann le 
preocupaban otras cosas, quería conocer y experimentar lo: que no estaba en los 
libros. Esta marcada oposición hacia su propia época determinó su actividad poste- 
rior: le capacitó para realzar con mayor intensidad su visión de lo bello, 


und Goetbe in Rom, Túbingen, 1950; Walther Rehm (ed.), Briefe Winckelmanns, 4 vols., Berlín, 1952 y 
siguientes; Arthur Schulz, Die Bildnisse Winckelmanns, Berlín, 1953; Rudolf Zeitler, Klassizismus und 
Utopia, Estocolmo, 1954; Hans-Gúnther Thalheim, Zeitkritik und Wunschbild im Werk des frúhen 
Winckelmann (tesis doctoral, Jena, 1954; Bernhilde Jutz-Landwehrmeyer, Die Gestalt Winckelmanns in 
der Literatur (tesis doctoral), Freiburg, 1955; Horst Rúdiger, Winckelmann und Italien, Ksefeld, 1956; A, 
Koch, Winckelmann. Sprache und Kunstwerk, Berlín, 1957; Frederick Will, Intelligible Beauty in 
Aesthetic Thought from Winckelmann to Victor Cousin, Túbingen, 1958; Rehm, Schulz et al., Beitráge zur 
Gestalt Winckelmanns, Berlín, 1958; Horst Rúdiger (ed.), Winckelmanns Tod. Die Originalberichte, 1959; 
Ingrid Creuzer, Studien zu Winckelmanns Astbetik. Normativitdt und bistorisches Bewusstseín, Berlín, 
1959; Heinrich Alexander Stoll, Winckelmann, seine Verleger und seine Drucker, Berlín, 1960; Walter 
Bosshard, Winckelmann, Ástbetik der Mitte, Zurich y Stuttgart, 1960; Leopold Ettlinger, Art History Today, 
Londres, 1961; Arthur Schulz, Winckelmann und setne Welt, Berlín, 1962; W. Leppmann, Winckelmann, 
Nueva York, 1970; N. Himmelmann, Winckelmanns Hermeneutik, Mainz, 1971; Alex Potts, 
«Winckelmanns Construction of History», en Art History, diciembre, 1982; Gert Schiff (ed.), German 
Essays on Art History, Nueva York, 1988. 
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CAMBIO HACIA LAS CIENCIAS NATURALES 


Después de un estudio de Teología de dos años, Winckelmann recibió «con gran 
pena un muy sobrio: certificado de teólogo...», que fue extendido el 22 de febrero de 
1740. Tras un año como profesor particular en Osterburg, continuó sus estudios en 
la Universidad de Jena, donde esta vez le ocuparon las lenguas modernas, la medi- 
cina y las matemáticas. Winckelmann ya había entrado en contacto en Halle con 
Gottfried Sell, que realizaba experimentos científicos. Y escribió lo siguiente: «Ahora 
me ocupo en las matemáticas». 

Winckelmann siempre quiso investigar la Naturaleza, a la que, más tarde, conside- 
ró como el fundamento necesario de todos sus trabajos: «En todos los tiempos y en 
todos los géneros, los más grandes hombres se han encaminado a buscar la fuente y 
regresar al origen, para encontrar la verdad pura y sin mezcla. Esta fuente es la 
Naturaleza». Completamente opuesto a las teorías de quienes se dedicaban a las 
Humanidades, buscó un conocimiento sensorial de la realidad. Al final de su vida 
pudo decir: «Mis últimas consideraciones irán del Arte a la Naturaleza». Este afán de 
conseguir un fundamento de ciencias naturales, que fuese de lo teórico a lo sensorial, 
caracteriza con toda claridad a la Historia del Arte como nueva disciplina científica. 

Winckelmann no concluyó sus estudios en Jena con un examen. No presentó 
ninguna tesis, ni se doctoró, Un viaje a París había de poner un mejor punto final, 
poes este proyecto fracasó. 


DE VICEDIRECTOR EN SEEHAUSEN 


En 1743 se le presentó a Winckelmanñ la oportunidad de ser vicedirector en la 
escuela de Seehausen. Se inició entonces un período difícil, ya que las obligaciones 
de su. puesto y sus propias necesidades no eran compatibles. De ahí que tarde o 
temprano tuvieran que llegar las dificultades. Más tarde decía sobre esta etapa: «Me 
costó mucho; pero no hubo nada mejor que la servidumbre en Seehausen». 

Para Winckelmann, en Seehausen jugó un papel decisivo la amistad heroica en 
el sentido de la celebrada Antigúedad. Tanto por sus lecturas de los escritores anti- 
guos como por su inclinación homosexual, la amistad tuvo que ser para él lo más 
importante en la vida. Sobre su relación con su amigo Lamprecht, que en un prin- 
cipio le había seguido a Seehausen y vivía con él, pero que luego le dejó para ir a 
otra escuela y al que buscó a partir de Roma, dice: «Esta amistad es, por encima de 
todo, heroica y noble; humilla al amigo solícito y le lleva hasta la muerte. Todas las 
virtudes son, en parte, debilitadas por otras inclinaciones y, en parte, capaces de 
adoptar una falsa apariencia: una amistad semejante, que llega hasta los límites 
máximos del ser humano, brota con violencia y es la más alta virtud». 

. A pesar de todas las dificultades que a mediados del siglo xvi había para el estu- 

dio de la Antigiedad, Winckelmann se familiarizó con Sófocles, Aristófanes, : 
Homero y Platón. También fue importante para él el historiador Herodoto, Sobre : 
Jenofonte, que le fascinaba especialmente, escribió una caracterización con el títu- * 
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“lo de Senopbon als Geschichtsschreiber (Jenofonte como historiador). Le influyó 
mucho el estilo del antiguo escritor, con su soberanía, su soltura y la sensualidad de 
su lenguaje. 


PRÁCTICAS HISTÓRICAS 


Winckelmann abandonó Seehausen en 1748 y ocupó un nuevo puesto como 
bibliotecario del conde Búnau en Nóthnitz, cerca de Dresde. El sueldo anual era de 
80 taleros. En Nóthnitz, Winckelmann organizó a lo largo de seis años la biblioteca 
privada más grande e importante de Alemania. Al mismo tiempo revisó para el 
conde Búnau las fuentes para una obra sobre la historia del emperador y del impe- 
rio, que éste había planeado. 

Búnau, uno de los mejores conocedores de la historia imperial alemana, consi- 
deró los extractos de Winckelmann, en un principio, como un trabajo preparatorio, 
pero pronto se dio cuenta de que su bibliotecario no sólo era útil para esta labor y 
le acabó confiando partes de la redacción. 

Del trato con Voltaire y Montesquieu surgió en Winckelmann el proyecto de una 
exposición histórica, que, en un primer momento, adoptó la forma de una confe- 
rencia, que, sin embargo, no se llegó a pronunciar en Dresde. En el legado de Oeser 
se encontró el manuscrito, un documento de la primera concepción histórica de 
Winckelmann, disertación en la que ya se encuentra la siguiente frase: «No hay 
mayor ley de la Historia que la verdad». 


IMPRESIONES ARTÍSTICAS EN DRESDE 


La proximidad de Dresde, entonces la metrópolis artística de Alemania, fue deci- 
siva para Winckelmann. Consiguió acceder a la Galería gracias al director, el pintor 
Johann Gottfried Riedel (1691-1755). Además de la universidad, la biblioteca y las 
galerías, también le ocupaban los trabajos de artistas contemporáneos. En 1753 
envió a Berendis un pequeño escrito titulado Gedanken úber. die Galerie 
(Pensamientos sobre la Galería) y decía en general: «He caído entre pintores y entre 
personas, que pueden decir: Romam adi. Prefiero a uno solo de estos pintores que 
a diez elegantes títulos...» 

Uno de estos pintores, Adam Friedrich Oeser (1717-1799), alcanzó una especial 
importancia para Winckelmann ?. A él le cupo el honor de introducir a su discípulo 
en el arte de la Antigúedad. Podemos estar seguros de que Winckelmann recibió de 
Oeser sugerencias esenciales para su imagen de Grecia. Por su parte, Oeser se 
encontraba dentro de una tradición, que se remontaba aún más en-el pasado, pues 
en Viena había sido amigo del escultor y amante de la Antigúedad Georg Raphael 
Donner (1693-1741) 3, 


2 A. Dirr, Adam Friedrich Oeser. Ein Beitrag zur Kunstgeschicbte' des 18. Jabrbunderts, Leipzig, 
1879, F. Schulze, Adam Friedrich Oeser. Der Vorldufer des Klassizismus, Stuttgart, 1952. 
3 A. Pigler, Georg Raphael Donner, Viena, 1929. 
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von der Nacbabmung der griechischen Werke in der malerey und Bildbauerkunst; 
und Beantwortung des Sendschreibens úber diese Gedanken (Aclaración acerca 
de los Pensamientos sobre la imitación. de las obras griegas en la Pintura y la 
Escultura; y respuesta a la misiva sobre los mismos). 


“ROMA Y LA AMISTAD CON MENGS 


No fue pequeña la contribución de los Gedanken úber die Nachabmung... para 
que Winckelmann pudiera hacer realidad su objetivo de ir a Italia. En el mismo año, 
el 24 de septiembre de 1755, viajó a Roma como bibliotecario, con un sueldo de tres 
ducados y vivienda gratuita. 

Roma fue para él una revelación, pues en ella se encontró frente a frente con 
aquellas imágenes ideales que hasta entonces sólo había podido ver en libros o en 
algunos testimonios aislados. Tras su llegada escribió: «¡Todo lo demás vale nada 
frente a Roma! Yo creía que ya lo había estudiado todo y, ved, ¡llegué aquí y vi que 
no sabía nada)». 

En Roma entró en contacto con los artistas de la época, sobre todo con el pintor 
- Anton Rafael Mengs, a quien aprendió a conocer y apreciar y sobre el que escribió: 
«Esta relación es mi mayor suerte en Roma. Soy muy. afortunado de disfrutar de 5u 
compañía y pasamos muchas horas agradables, Él me alimenta con su saber y, 
cuando está cansado, entonces comienzo a exponerle mis ideas sobre el arte, sobre 
las excelsas bellezas, las elevadas ideas y el completo saber de los maestros anti- 
guos, y con ello se entusiasma tanto, como cuando yo le escucho», 

Anton Rafael Mengs (1728-1779) estaba en aquella época en lo más alto de su 
gloria 5. Como Winckelmann, había tenido una juventud difícil. Su padre, el pintor 
de la corte de Dresde Ismael Mengs, intentó hacer de él un pintor importante a la 
fuerza, lo que ya se puede. apreciar en los nombres del niño —Anton (por Correggio) 
y Rafae—. Se dice que Ismael hizo un pintor de su hijo con una tiza de dibujo en una 
mano y un pincel de buey en la otra. 

Las aspiraciones de ambos hombres coincidían en su entusiasmo por la : 
Antigúedad griega. Es evidente que tanto Mengs como Winckelimann se influyeron . 
. bastante en sus respectivas obras. En 1762 Mengs público su obra Gedanken túiber 
die Schónbeit und úber den Geschmack in der Malerei (Pensamientos sobre la 
Belleza y sobre el Gusto en la Pintura). Conforme a su voluntad clasicista, opinaba 
que se podía unir en un todo nuevo la expresión de Rafael, la gracia de Correggio ' 
y el colorido de Tiziano, y no iba desencaminado al suponer que creía haber alcan- 
zado esta síntesis en sus propias obras. 


5 Carl Justi, Winckelmann und setne Zettgenossen, Leipzig, 1886-1872 (1923?); G. Schillings, Anton 
Raphael Mengs. Sámmitliche binterlassenen Schriften, Bonn, 1843; O. Harnack, «Raphael Mengs' 
Schriften und ihr Einfluss auf Lessing und Goethe», en Zeitschrift fúr vergleichende Literaturgeschichte, 
NF VI, 1893; Ulrich Christoffel, Der schrifiliche Nachlass des Anton Raffael Mengs, Basilea, 1918; Wilhelm 
Waetzoldt, Mengs als Kunsthistoriker», en Zeitschrift fúr Bildende Kunst, 54, 1919; Kurt Gerstenberg, 
Johann Joachim Winckelmann tund Anton. Raphael Mengs, Halle, 1929; Wilhelm Waetzoldt, Deutsche 
Kunsthistoriker von Sandrart bis. Rumobr, Berlín, 1965?; Dieter Honisch, Anton Raphael Mengs und die 
Bildform des Frúbklassizismus, Recklinghausen, 1965. 
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Además de sus obras pictóricas, muy apreciadas en la época, y de su primer libro, 
Mengs actuó a través de lo que comunicaba a su amigo Winckelmann, así como con 
escritos póstumos, como las cartas a Antonio Ponz, las Bemerkungen und Werke 
des Anton Allegri mit Zumamen Correggio. (Observaciones y obras de Antonio 
Allegri, llamado Correggio) y las Betrachtungen úber den Wert des Correggio 
(Consideraciones sobre la valía de Correggio). 

Mengs aportó a la Teoría del Arte los conceptos de lo colorístico y lo dibujístico, 
a partir de los que intentó construir una sucesión evolutiva y señalar diferencias esti- 
lísticas básicas. Así, hacía una división en un estilo sublime, un estilo bello, un esti- 
lo gracioso, otro significante o expresivo y natural. Otros niveles eran el estilo 
vicioso y el manierista, que él derivaba de la copia y de la exageración. También 
aportó conceptos para el juicio de la obra individual, como lós de dibujo, claroscu- 
ro, colorido, invención y composición, cuya conjunción formaba lo artístico. Este 
sistema conceptual influyó mucho en Goethe y el mismo Wilhelm Heinse, tan críti- 
co por lo general, llamó a Mengs el «Aristóteles de la pintura». 

Winckelmann estudió en Roma las esculturas antiguas junto con Anton «Rafael 
Mengs. Fue presidente de las Antigúedades y entraba y salía de las grandes biblio- 
tecas romanas. Era respetado y tenía muchos amigos. 

Winckelmann hizo varios viajes desde Roma, que le llevaron más cerca de la 
meta de su anhelada Antigúiedad. En 1758 fue a Nápoles y desde allí hizo una excur- 
sión a Paestum, donde por primera vez se encontró ante documentos originales de 
la arquitectura griega. Eran «... lo más sorprendente y adorable, lo más venerable 
para mí de toda la Antigiedad». Desde aquí quiso continuar el viaje a Sicilia para 
visitar las ruinas de los templos griegos arcaicos, pero este deseo'nunca se cumplió, 
como tampoco el de poner el pie en la misma Grecia. 


LA «GESCHICHTE DER KUNST.DES ALTERTUMS?» 


La obra principal de Winckelmanmn, la Geschichte der Kunst des Altertums (His- 
toria del Arte en la Antigúedad, Barcelona, 1967), le ocupó desde su llegada a 
Roma. Ya estaban preparadas partes bastante amplias, mientras seguía estudian- 
do los monumentos. El manuscrito fue frecuentemente reelaborado. En total hay - 
cuatro redacciones, que muestran la evolución de Winckelmann: «¿Con cuánta fre- 
cuencia he cmbiano la Historia del Arte y cuántos empujones desde el primer bo- 
rradort», 

En 1756 la Academia de Augsburgo le ofreció escribir la vida del pintor 
Tempesta. Winckelmann la rechazó con el siguiente argumento: «Tenemos sufi- 
cientes vidas de pintores. En mi opinión, sería mejor cambiarlas por nuevas histo- 
rias del arte...» %, Había que oponer la nueva concepción de una Historia del Arte 
general a la historia de los artistas de un Vasari. 

El primer borrador de la Geschichte der Kunst des Altertums se remonta al año 
1756. En una carta al librero Walther de Dresde, Winckelmann le daba noticia de 


- 6 Carta de 1 de septiembre de 1756. 
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«una pequeña obrita», que debía «ser el ensayo para una historia del arte». Se puede 
seguir la historia del origen y las modificaciones de este monumental trabajo en 
todas sus fases de desarrollo hasta el año 1763. En 1764 apareció el libro. Al final 
del prólogo se encuentra la dedicatoria: «Esta Historia del Arte la dedico al arte y a 
mi época y, especialmente, a mi amigo, el señor Anton Rafael Mengs». ; 

En el prólogo, Winckelmann se ocupó de la literatura precedente y tomó el con- 
cepto de Historia en su sentido más amplio. Sentía que se había trasladado a una 
nueva tierra: «Me he aventurado con algunas ideas, que puede parecer que no están 
suficientemente comprobadas: pero quizá les puedan servir a otras personas, que 
quieran investigar en el arte de los antiguos, para seguir adelante. ¡Cuán a menudo 
una suposición se ha convertido en verdad por un posterior descubrimiento! Pero 
incluso las hipótesis apenas prendidas por un hilo no deben desterrarse de una obra“ 
de este tipo, como ocurre con las de las ciencias naturales: son como el andamio de 
un edificio, indispensables, si, por la falta de conocimientos sobre el arte de la 
Antigúedad, no se quiere dar un salto en el vacío». Se puede reconocer con claridad 
la analogía con las ciencias naturales y la apología de una argumentación a base de 
hipótesis, que era fundamental para la formación de la Historia del Arte como cien- 
cia. El historiador del arte Goethe seguiría después caminos similares. 

En la Geschichte der Kunst des Altertums, nunca acabada del todo, fluían todos 
los conocimientos y los frutos del pensamiento winckelmanniano. Por eso es 
importante no perder de vista las dos caras del libro: Winckelmann quería ofrecer, 
simultáneamente, un sistema doctrinal y una exposición histórica del arte en la 
Antigúedad. Contrariamente a las historias del arte anteriores, a las que 
Winckelmann acogía con ironía, buscaba establecer una continuidad clara: «La 
Historia“del Arte debe enseñar el origen, desarrollo, transformación y decadencia 
del mismo, además de los diversos estilos de los pueblos, épocas y artistas, utili- 
zando como ejemplos, en la medida de lo pobla las: obras de la Antigiiedad, que 
se nos han conservado». 

Hasta entonces se había considerado como Historia del Arte a un saber mecáni- 
co, que se había recogido siguiendo unos puntos de vista racionales, en la línea del 
pensamiento ilustrado. Winckelmann fue capaz de experimentar y representar el 
arte en conjunto como una fuerza activa específica, Arte y conducta artística esta- 
ban sometidos, como la propia evolución histórica, al proceso de desarrollo, flore- 
cimiento y decadencia. Según su opinión, en el arte de la Antigúedad lo sensorial y 
lo espiritual estaban fundidos en una indisoluble unidad. 

Su dedieación exclusiva a Grecia como el auténtico país natal del arte y su falta 
de interés por las formas primitivas nos muestran sus limitaciones, producto de su 
tiempo. El mismo consideraba que la periodización del arte griego era la novedad 
de toda su obra. Sabía que el estudio del estilo en el arte era «..., en cierto modo, un 
nuevo descubrimiento, con el que no se había soñado antes», y esta periodicidad 
era también el lazo de unión entre la parte sistemático-conceptual y la histórica. 

.. Aunque la belleza como concepto normativo seguía ocupando el punto central, 
en el concepto general de Winckelmann se daba el fundamento para poder cono- 
cer, considerar e investigar desde un punto de vista científico, en sí mismo y en su 
desarrollo, lo específico del arte. En esta consecuencia, sobre todo en el reconoci- 
miento de la legitimidad del estilo, se encuentra la principal aportación de Winckel- 
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mann a-la Historia del Arte. Así llegó a la caracterización del estilo antiguo, del 
segundo estilo o estilo sublime, del estilo bello y del estilo decadente. También se 
debe a su genio el relacionar cada una de las obras con estas etapas estilísticas, acla- 
rando qué era lo original y qué lo añadido en las estatuas antiguas. La mayoría de 
las estatuas griegas y romanas estaban aún sin fechar por entonces?. 

Su tendencia a lo fundamental y a las fuentes, el acuerdo entre los autores anti- 
guos y moderños, que recorre toda la obra, y las numerosas disgresiones teóricas 
hicieron de este libro una obra capital de la historia de la cultura alemana. Las fra- 
ses finales dicen así: No se debe vacilar en buscar la verdad, incluso en detrimento 
del propio respeto; algunos tienen que equivocarse, para que muchos vayan por el 
buen camino». 


HISTORIA DE LAS REPERCUSIONES DE UN LIBRO 


Cuando apareció la Geschichte der Kunst des Altertums en el año 1764, no había ; 
nadie, como señaló muy acertadamente Carl Justi, «... que estuviera en condiciones ' 
de escribir una crítica de la Historia del Arte con conocimiento de causa». La obra 
era tan nueva, tan completa, que, en un principio, la actitud general fue más de sor, 
presa y agradecimiento que de crítica. Quizá se veían las inexactitudes, a las que se ' 
refería Christian Gottlob Heyne en 1778 en su escrito apologético para la Sociedad : 
de Antigúedades de Cassel, sobre todo en la segunda parte, que estaba concebida. 
desde un punto de vista histórico. 

Lessing, ocupado en aquel momento en el Laocoonte, escribió: «La Historia del. 
Arte de Winckelmann ha aparecido. No me atrevo a escribir nada, sin haber leído: 
esta obra. Hacer sutiles apreciaciones teniendo simplemente como punto de parti-; 
da simplemente unas ideas generales sobre arte, puede inducir a esas fantasías que, 
¿para su vergúienza, tarde o temprano encuentran su refutación en las obras de arte». 
Lessing trató con un giro genial los errores, que Winckelmann había cometido en la 
parte histórica de su Historia del Arte: «Con la inmensa erudición y los amplísimos | 
y muy convenientes conocimientos de Arte con los que Winckelmann ha abordado: 
la obra, ha trabajado con la noble confianza de los antiguos artistas, que utilizaban; 
todas sus fuerzas en el asunto principal y luego trataban los secundarios con un, en: 
cierto modo, premeditado descuido, o lo confiaban enteramente a la primera mano 
ajena, que tuviese calidad. No es ningún pequeño elogio el haber cometido AE 
errores, que cualquiera hubiera podido evitar» $, 

También el mismo Winckelmann aclaraba en 1766 que «... quiere confesar, que a 
veces no había especificado con todo detalle y corrección algunas pequeñeces, por- 
que se confió demasiado a la memoria o porque quiso ahorrarse algún que otro 
paseo a lugares apartados; pero como no hay ningún mal en no cazar todas las pie- 


7 Esto no quiere decir que Winckelmann no hubiera incurrido en errores. Cavaceppi y Mengs consi- 
guieron confundirle. 

$ Por el contrario, el 15 de noviembre de 1766 Winckelmann escribió a Stosch sobre Lessing: «Este 
hombre tiene tan poco conocimiento, que ninguna. respuesta le importará y será más fácil convencer de 
su error a un sano juicio de Uckermark que a una agudeza universitaria, que se quiera dar alguna impor- 
tancia usando paradojas ». 
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Pero, en sus numerosas visitas a Dresde, en el centro de los intereses de 
Winckelmann se encontraba la colección de escultura antigua, que le colocó delan- 
te de la realidad, hacia la que se había orientado desde el principio. Aunque sólo 
después descubrió la colección de antigúedades, instalada de forma provisional, y 
apenas habló en Dresde sobre sus impresiones, hay que suponer que fue aquí 
donde entró en contacto por primera vez con el mundo griego y su arte. En 1752 
Winckelmann visitó también la colección de antigúedades de Postdam y plasmó sus 
impresiones en cartas llenas de entusiasmo. 

Cada vez tenía mayores deseos de poder ir a Roma y estudiar este arte en sus : 
fuentes. Aunque no sin problemas de conciencia, se convirtió finalmente al catoli- - 
cismo para conseguir su objetivo. En 1754 dejó el servicio del conde Búnau, mar- 
chó de Nóthnitz a Dresde y, poco después, a casa de Oeser, donde, tras décadas de 
estudios, empezó por fin a trabajar para presentar un primer resultado del saber, 
que había ido acumulando. Se centró en un área muy concreta y articuló con genial 
perspicacia las tendencias subyacentes de la época. 


LOS «GEDANKEN ÚBER DIE NACHAHMUNG....» 


Con la obra Gedanken úber die Nachabmung der griechischen Werke in der 
Malerei und Bildbauerkunst (Pensamientos sobre la imitación de las obras griegas 
en la Pintura y la Escultura), en 1755 salió a la luz pública la primera obra de un 
escritor de treinta y ocho años. «Para nosotros, el único camino de ser grandes y, si 
es posible, inimitables es la copia de los antiguos.... Con esta frase Winckelmann se 
convirtió en el portavoz de una nueva época, que oponía un nuevo orden a la 
época feudal del Barroco y del Rococó, como ya se había iniciado en la propia evo- 
lución artística, Aunque La Bruyére* y otros escritores franceses habían dicho prác- 
ticamente lo. mismo, fue esta obra, con todos sus fallos, falsas opiniones y 

. Argumentaciones incorrectas, la que inició una nueva etapa del Arte. 

Winckelmann llamaba la atención sobre la superioridad del arte de Grecia y 
sobre-su Naturaleza, sobre la alegoría y muchos conceptos antitéticos existentes 
entre el arte antiguo y el nuevo, formulando su tesis, que iba dirigida contra su pro- 
pia época. Al estilo doctrinario y pedante de su tiempo oponía el suyo, vibrante, 
corto, preciso y contundente. También se diferenció de la forma de escribir de su 
época desde un punto de vista teórico: «Quiero escribir como un hombre y no como 
un escolar, “Aquél está preocupado de que el lector no encuentre la continuidad y 
las consecuencias de las cosas... ¡Encuentre quien pueda, dónde está la continuidad 
en este asunto). 

En el fondo, Winckelmarin quería provocar un cambio en el arte de su propio 
tiempo, Su consideración histórico-artística, el cambio de la imagen de la Grecia 
antigua, está directamente relacionado con este deseo. La antigiedad griega, con su 
arte, se proyectó en su propia época como una imagen ideal. El nuevo arte debería 
ser, en oposición a lo que aún sobrevivía del Barroco feudalista, un arte con un pon- 


4 Les caracteres od les moeurs de ce siécle, Amsterdam, 1701, p. 9. 
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derado equilibrio de todas las fuerzas, un arte, que ya no se fundaba en el poder y 
la subordinación. 

Inmediatamente después de su aparición en el verano de 1755, la obra causó una 
extraordinaria sensación. Winckelmann escribía el 4 de junio de 1755: «La obra ha 
encontrado una increíble aprobación y. grandes expertos, en su gran deseo de liber- 
tad contra el gusto de este país y del mismo rey, me han cumplimentado, diciéndo- 
me que he abierto el camino hacia el buen gusto». 

Pero los expertos en arte, a los que Winckelmann había atacado duramente, te- 
nian que rechazar su obra: algunos, porque se les ofendía directamente; otros, por- 
que, para ellos, contenía muy pocas notas y referencias a las fuentes. Se decía, por 
ejemplo: «Sus noticias las debe haber tomado de libros, que se avergúenza de men- 
cionar», 

Pero en los diarios científicos también aparecieron críticas positivas, como las de 
Johann Christoph Gottsched y Friedrich Nikolai. Una voz hímnica, la de Johann 
Georg Hamman, venía del norte. Hamman opinaba incluso que «todas las observa- 
ciones de Winckelmann acerca del arte de la pintura y de la escultura se verifican 
punto por punto, si se aplican a la poesía y otras artes». La obra fue acogida y tra- 
ducida en Francia y en Italia, En 1756 se publicó en Dresde y Leipzig, en la impren- 
ta de la librería de Walther, una segunda edición ampliada. 

Walther publicó la primera edición alemana con una tirada de tan sólo 50 ejem- 
plares. Pero Winckelmann no se conformó con el primer efecto de su obra. El 3 de 
junio de 1755 escribía: «Trabajo en una obra, en la que ataco a mi primera, para, al 
mismo tiempo, hacer amigos entre aquellas personas, a las que voy a decir unas 
cuantas verdades de las que duelen. Se debe plantear el máximo número de dudas; 
de su impresión se encargará otro cualquiera. Pero todo tendrá A en una 
próxima obra, que estoy concibiendo al mismo tiempo». 

Winckelmann consiguió aumentar el interés por sus Gedanken con una treta 
publicitaria. En un escrito polémico contra su primera publicación, que él mismo 
había escrito y fue editado de forma anónima, expresaba las ideas de su ol 
y como eran difundidas por las Academias. En efecto, sabía asumir el papel de 
adversarios con tanta intensidad, que superó en ingeñio y mordacidad a todas las 
críticas de su obra. 

Sus contemporáneos no conocieron el engaño. Se opinaba que Hagedorn había 
sido el autor de este escrito polémico y Gottsched escribió: «Hagedom escribe com- 
pletamente de acuerdo con nuestro gusto, como un profesional sin prejuicios, que 
no regala nada a los antiguos, para prevenir la idolatría, a la que tienden ciertas per- 
sonas». 

Él mismo elogiaba esta polémica y alentaba la discusión. Gottsched termina su 
recensión de la siguiente manera: «Es un gran placer leer todo lo que ha producido 
esta amistosa polémica entre dos grandes y eruditos aficionados de las Bellas Artes. 
Si se lee a uno, se le da la razón, y si se lee la respuesta, se duda si no es igualmente 
sólida». 

No obstante, parece que Winckelmann fue perdiendo algo la fuerza de sus sub- 
terfugios y escribió: «Después de los fallos, que he cometido, me he vuelto infinita- 
mente temeroso». Sólo desde Roma continuó con un escrito de defensa de su 
primera obra y en contra de su panfleto con el título de Erláuterung der Gedanken 
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" zas o en errar algunos tiros, también espera ser digno del perdón por lo que ha 
pasado por alto y por los errores cometidos». 

En su apología de 1778, Christian Gottlob Heyne era de una opinión completa- 
mente distinta. Pensaba +... que toda la parte histórica, debido a sus innumerables 
errores en cosas grandes y pequeñas, era prácticamente inútil»; incluso fue más 

lejos, al cuestionar en conjunto la integridad de Winckelmann. 

Por el contrario, Herder, que también había presentado una obra para la Socidad 
de Antigúedades de Cassel, comprendió el fondo del asunto: «Es propio del ilustre 
y atrevido genio de Winckelmann, que menospreciaba las pequeñas faltas y erro- 
res, el querer pensar en una obra semejante, muchos menos como extranjero, y des- 
pués de unos pocos años de trabajo poner manos a la obra; y mirad, hasta cierto 
punto lo ha conseguido. Inmerso a lo largo de períodos bastante largos en el bos- 
que de unas 70.000 estatuas y bustos, que se cuentan en Roma, en ese espeso bos- 
que de falsos rastros, lleno de intérpretes consejeros de voces chillonas, artistas 
embaucadores e ignorantes anticuarios, por último, en la terrible soledad de las 
noticias y la historia antiguas, allí donde Plinio y Pausanias son como dos orillas ale- 
jadas e inaccesibles; con semejante situación a su alrededor, pensar en una Historia 
del Arte de la Antigúedad, que, al mismo tiempo, fuese un sistema doctrinal y no 
una ruina, sino una activa y populosa Tebas de siete puertas, por las que pasan cen- 
tenares de personas; ciertamente, ningún de esos que se detienen en nimiedades ni 
ningún criticastro podía llevarlo a cabo»?. 

De hecho Winckelmann influyó con. su obra a las siguientes generaciones. No 
sólo Herder, Lessing, Goethe, Schiller, Schlegel y.los románticos le deben mucho, 
sino también los franceses Joseph Marie Vien, Seroux d'Agincourt y Vivant Denon, 
así como el inglés Gavin Hamilton. Benjamin West trasladó estas ideas a América, 
En italia la obra fue elogiada por Ennio Quirino Visconti, el más importante ar- 
queólogo del país. Aparecieron traducciones en italiano (1779 y 1783) y en francés 
(1766, 1781 y 1793/94) Y. La primera traducción inglesa se publicó en 1849. 

Johann Gregor Hamann fue el primero que rebatió al gran modelo, poniendo de 
relieve la historia y la cultura del propio pueblo. Partiendo de lo que había hecho 
Winckelmann, Hamman y Herder fueron más lejos, al remitir la herencia alemana a 
los «griegos del norte». 

August Wilhelm Schlegel designó a Winckelmann en sus lecciones berlinesas de 
1801/2 como el fundador de la Historia del Arte y dijo: «Era muy sistemático en su 
carácter, aunque no en la forma de sus obras. Consideraba primero todo el univer- 
so del arte.antiguo como una unidad indivisible, como un todo orgánico, como un 
verdadero individuo. En la Historia de las Artes Plásticas de la Antiguedad, formu- 
la, al menos, el principio de forma correcta, la investigación está dirigida por el 
buen camino; en la ejecución, sin duda, aún queda mucho por hacer». 


2 Winckelmann, en colaboración con el grabador Casanova, realizó otra obra, los Monumenti anti- 
chi spiegati ed illustrati da Giovanni Winckelmann (Monumentos antiguos explicados e ilustrados por 
.. Jobann Winckelmann), que se publicó en Roma en 1767. «Si la Historia del Arte introduce una nueva 
época en el pensamiento morfológico e histórico-evolutivo, los Monumentt, dispuestos de forma siste- 
mática, representan, a pesar de todos sus errores y exageraciones, los inicios de la auténtica metodolo- 
gía y hermenéutica arqueológica» (Horst Rúdiger, Winckelmarin in Italien, Colonia, 1956). 

19 La primera edición francesa.de 1766 no fue aprobada por Winckelmann a causa de su mala traducción. 
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En 1805 Goethe escribió en su artículo Winckelmann und sein Jahrbundert 
(Winckelmann y su siglo): «Pero del mismo modo que uno no puede tener duran- 
te mucho tiempo una atenta relación con obras de arte, sin encontrar que.no sólo 
proceden de distintos artistas, sino también a distintas épocas y que todas las con- 
sideraciones de lugar, tiempo y mérito individual se deben hacer al mismo tiem- 
po, así encontró Winckelmann, con su franqueza, que aquí era donde estaba 
sujeto el eje de todo el conocimiento artístico. Fue el primero que se atuvo a lo 
sublime, que pensaba exponer en un trabajo titulado Von dem Stile der Bild- 
bauerei in den Zeiten des Pbidias (Del estilo de la escultura en la época de Fi- 
dias). Pero pronto se elevó por encima de las cuestiones de detalle hacia la idea 
de una Historia del Arte y descubrió, como un nuevo Colón, una tierra de la que 
se había sospechado, vislumbrado, aludido y discutido durante mucho tiempo; 
incluso puede decirse que era una tierra conocida con anterioridad, que se había 
perdido». 

Para el siglo xvm la labor de Winckelmann fue única. Sus fallos y limitaciones; 
eran algo secundario al lado de su resultado. Las palabras de Schelling en su dis- 
curso de entrada en la Universidad de Berlín son válidas para todas las épocas, pero: 
en particular medida para lo que Winckelmann había hecho: «Si uno se ha equivo- 
cado mucho, es porque ha arriesgado más...», 

La cultura de la segunda mitad del siglo xvi se expresó en un diálogo más allá 
de las fronteras entre algunos contemporáneos, entre los que se encuentran 
Diderot, Voltaire, Rousseau, Caylus, Madame de Staél y d'Agincourt en Francia, 
Herder, Lessing, Goethe, Kant y Hegel en Alemania, Reynolds, Walpole, Hogarth y 
Hamilton en Inglaterra. Todos ellos estaban más o menos influidos por e trabajo de 
Winckelmann. 

Madame de Stáel (1766-1817) lo formuló de la siguiente manera: -Winckelmann 
desarrolló los verdaderos principios, que ahora se aceptan en todas las artes, sobre 
el ideal, esa naturaleza perfecta, cuyo arquetipo está en nuestra imaginación y no 
fuera de nosotros. La aplicación de estos principios en la literatura ha sido extraor-. 
dinariamente fructífera, La poética de las distintas artes se reúne en sus obras bajo 
un único punto de vista, con lo que ganaron todas. Se ha podido comprender mejor 
la poesía a través de la escultura y viceversa, y, por medio del arte de los griegos, 
ha sido llevada a su filosofía... Al ofrecemos la misma idea bajo distintas formas, se 
armonizaron las obras maestras de Fidias, las tragedias de Sófocles y las doctrinas 
de Platón». 

Denis Diderot colocó la labor de Winckelmann junto a la de Jean Jacques 
Rousseau, a quien Winckelmann se puede comparar, de hecho, hasta en los deta- 
lles de sus vidas: «Si tales naturalezas encuentran por casualidad en alguna ocasión 
una verdad, la proclaman con una energía, que rompe y derriba todo. Con 
para-dojas, cuando hacen acopio de figuras literarias y llaman en su auxilio a todas 
la fuerzas de la oratoria, como metáforas, comparaciones atrevidas, locuciones e 
imágenes, cuando acuden al sentimiento y a la imaginación y recurren a todos los 
“aspectos imaginables de las facultades del alma y de la sensibilidad —entonces es 
hermoso el gran espectáculo de su lucha». 

Winckelmann fundó la primera fase de la Historia del Arte, separándola de la 
antes habitual historia de los artistas, determinada por normas profesionales, un 
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patriotismo local y el homenaje al príncipe. A partir del estudio de las fuentes lite- 
rarias y en contacto directo con las obras de arte, supo establecer una continuidad 
y crear, por primera vez, un contexto evolutivo, para poder juzgar con unos crite- 
rios científicos. Fue capaz de considerar el Arte desde un punto de vista de orden 
superior, con lo que descubrió su dimensión histórica. 


EL FINAL 


En agosto de 1767, Winckelmann escribió acerca de ún viaje a Alemania, que 
había planeado !!. Le habían invitado distintos amigos, sobre todo Oeser. Goethe, 
que en aquel entonces estudiaba en Leipzig, cuenta cómo el solo conocimiento del 
proyecto había despertado un gran júbilo en Alemania: «No nos hacíamos ilusiones 
de hablar con él; [pero esperábamos verle y, como en. aquellos años se gustaba 
transformar cada ocasión en una excursión, ya habíamos concertado los caballos y 
el viaje a Dessau, donde pensábamos estar al acecho para ver con nuestros propios 
ojos a aquellos hombres, que estaban tan por encima de nosotros, El mismo Oeser 
se exaltaba mucho, cuando pensaba en ello». 

El 10 de abril de 1768 Winckelmann inició el viaje hacia el norte en compañía del 
escultor italiano Bartolomeo Cavaceppi (1716-1799) ?, Querían estar en Dessau a 
mediados de mayo y después visitar Berlín y, al regreso, Suiza. Cuando atravesaban 
el Tirol, Cavaceppi, cuyo diario de viaje se ha conservado, notó que el carácter de 
Winckelmann se había transformado en un inquieto estado de ánimos y que con- 
templaba los edificios tiroleses con horror y una desacostumbrada irritación. 
Finalmente, Winckelmann pidió a su acompañante que regresasen en seguida a 
Italia. Pero Cavaceppi no lo aceptó y continuó el viaje hasta Augsburgo y Munich. 
Winckelmann realizó el camino como en trance, de manera que Cavaceppi pensó 
en algunas ocasiones que sufría un trastorno mental. 

En Regensburg, Winckelmann manifestó repentinamente su irrevocable decisión 
de separarse de Cavaceppi y regresar solo a Italia. Finalmente se pusieron de acuer- 
do para viajar juntos a Viena. Allí Winckelmann tuvo una audiencia con la empera- 
triz María Teresa, que le regaló unas medallas conmemorativas de plata y oro, que, 
a la postre, habían de resultarle fatal. 

Puede ser que el exceso de trabajo a lo largo de muchos años de estudio llenos 
de privaciones y las muchas actividades en Roma fueran la causa del repentino 
cambio de“Winckelmann, puede ser que sus sentidos estuvieran sobreexcitados y 
entonces, a la vista de una gloria largamente merecida, impelidos a algún tipo de 
hipersensibilidad. En algunas cartas manifestaba este incontrolado estado de ánimo. 
Inesperadamente viajó a Trieste sin Cavaceppi, en donde un barco había de llevar- 
le a Venecia. El 1 de junio de 1768 llegó a Trieste en el correo y se alojó en una posa- 


- % Johann Hermann von Riedesel (1740-1785) había intentado que Winckelmann hiciese un viaje a 
Grecia y suspendiese el de Alemania. La enigmática escisión del carácter en Winckelmann, que llevó a 
H. Segelken a suponer una neurosis de naturaleza depresiva, se pone de manifiesto en el hecho de que 
Winckelmann no aceptase este ofrecimiento. 

12 Cavaceppi trabajaba fundamentalmente como restaurador de estatuas antiguas, Poseía una gran 
colección de obras de arte de este período, con las que comerciaba. 
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da de la plaza de San Pedro. Aquí se le unió el italiano Arcangeli, que frecuente- 
mente le hacía recados Y 

El 8 de junio, como solía hacer a menudo, entró en la habitación, en la que 
Winckelmann se hallaba trabajando en la nueva edición de su Historia del Arte, y 
preguntó por las medallas de la emperatriz austríaca, de las que Winckelmann le 
había hablado. De repente, le echó por detrás un lazo al cuello y tiró de él. 
Winckelmann logró levantarse y separarle, pero, desafortunadamente, cayó y el itd- 
liano le clavó un cuchillo. 

El posadero Harthaber oyó la pelea y una fuerte caída. Corrió a la habitación y 
vio a Arcangeli de rodillas sobre el cuerpo, que yacía en el suelo. Tras la huida del 
asesino se acercó a Winckelmann e intentó ayudarle. El le señaló las heridas en su 
pecho y Harthaber corrió a por un médico, sin darse cuenta de que la víctima aún 
tenía la cuerda alrededor del cuello. 

Carl Justi narró lo sucedido de acuerdo con las actas del proceso: «Winckelmann 
solo, en trance de muerte, medio ahogado, sangrando por cinco heridas, avanza 
lentamente por el primer piso hacia la taberna. Teresa, la camarera de diecinueve 
años, que va a la cocina, escucha una voz ahogada, apenas perceptible: ¡Jesús! 
¡Jesús! Se vuelve asustada y ve una figura horrible con el rostro amoratado y sangre 
en las manos y el pecho, que se dirige vacilante hacia ella, le hace señas y dice su 
nombre. Pero no se da cuenta de que puede ayudarle y corre hacia abajo llena de 
terror...». 

Winckelmann vivió aún seis horas, hasta que, rodeado de personas desconoci- 
das, murió a las cuatro, después de recibir la extremaunción y de haberse redacta- 
do un testamento, que no fue capaz de firmar. «A las nueve fue llevado el cuerpo a 
la iglesia parroquial sin pompas fúnebres y se le dio sepultura en la tumba común 
de una hermandad, de donde se trasladaron sus huesos al osario común» (Justi). 


13 Horst Rúdiger (ed.), Die Originalberichte, 1959. - 
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Capítulo 6 


El camino hacia una ciencia histórica 


LA ESTÉTICA CLÁSICA 


En el segundo párrafo de la Kritik der Unteilskraft (Crítica del juicio, Madrid, 1958) 
Immanuel Kant (1724-1804) dio su definición de lo bello, en la que diferenciaba el 
juicio del gusto del juicio del conocimiento. Para Kant, lo bello era aquel aspecto de 
la realidad que produce un placer desinteresado. Estas ideas ya las había formulado 
Moses Mendelssohn en las Morgenstunden (Las boras de la mañana), pero fue Kant 
quien obtuvo conclusiones de esta definición. Lo bello era para él un asunto que 
afectaba al sentimiento y que no produce ninguna prueba exacta de carácter abs- 
tracto. Lo bello queda definido por el placer desinteresado, que lo provoca, distan- 
ciándose tanto de lo agradable, que divierte, como de lo bueno, en lo que se advierte 
un valor objetivo. En los últimos tiempos, Hans-Georg Gadamer lo ha resumido en 
la siguiente formulación: «Fue el primero en percibir en la experiencia de lo bello y 
del arte un problema propio de la Filosofía» *, En la Kritik der Urteilskraft Kant escri- 
bió: «Ni hay una ciencia de lo bello, sólo crítica, ni una ciencia bella, sólo un arte ' 
bello. Respecto a lo primero, habría que ver si algo puede considerarse bello o no 
desde un punto de vista científico, esto es, con argumentos; pero, si perteneciera al' 
ámbito de la ciencia, el juicio sobre la belleza ya no sería un juicio del gusto. En cuan-- 
to a lo segundo, una ciencia, que, como tal, debe ser bella, es una quimera». 


1 Hans-Georg Gadamer, Die Aktualitdt des Schónen, Stuttgart, 1977, p. 23. Sobre la estética de Kant, ' 
cf. Hermann Cohen, Kants Begrúindung der Ástbetik, Berlín, 1889; Eugen Kúhnemann, Kants und ' 
Scbillers Begniindung der Ástbetik, Munich, 1895; Georg Rosenthal, «Der Schónheitsbegriff bei Kant und ¡ 
Lessing»,en Kantstudien, suplemento al cuaderno 77, Colonia, 1959; M. Podro, The Manifold Perception. : 
Theories of Art from Kant to Hildebrand, Oxford, 1972; K. Kuypers, Kants Kunstheorie, Amsterdam y 
Londres, 1972; Jacques Derrida, «Parergon», en La. vérité en peinture, París, 1978; J. Kulenkampf, Kants: 
Logik des distbetischen Urteils, Frankfurt, 1978; Salim Kemal, Kant and Fine Art. An Essay on Kant and 
tbe Pbilosopby of Fine Art and Culture, Oxford y Nueva: York, 1986; Mary Mc Closkey, Kant's Aesthetics, ¡ 
Nueva York, 1987. 
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Pero lo verdaderamente importante fue la teoría del genio de Kant, en la que se 
dio una nueva orientación a la continuamente cuestionada relación entre Natu- 
raleza y Arte. Para Kant, la Naturaleza ya no era válida como modelo del artista, 
como prescribía la teoría de la mímesis desde Platón, sino que, según él, era el Arte 
quien, por medio del genio, proporcionaba las leyes a la Naturaleza, con lo que el 
artista genial se situó en una posición decisiva, completamente independiente de la 
"Naturaleza. Si Kant había superado con su teoría del genio la teoría de la imitación, 
August Wilhelm Schlegel decía, por el contrario, que el Arte se configuraba como la 

.Naturaleza:. «... creando por sí mismo, organizado y organizando como la 
Naturaleza, tiene que producir obras vivas, a' las que..., como el sistema solar, 
mueve una fuerza interior y que vuelven en sí acabadas» ?, 

De esta forma la teoría de la imitación del siglo xvI quedó definitivamente supe- 
rada y, aunque en el caso de Schlegel se aplicó preferentemente a la Literatura, se 
echaron las bases de una nueva teoría del arte, que anticipa el siglo xx. 

Friedrich Schiller (1759-1805), en su calidad de historiador y estético, jugó un 
papel importante en la formación de la conciencia histórica de su época 3, Muy 
influido por Winckelmann, inspiró, por su parte, a los románticos, con lo que una. 
segunda línea evolutiva de la concepción artística corre paralela a la que puede 
seguirse de Winckelmann a Goethe y Schopenhauer, pasando por Herder. 

Helmut Kubn ha dicho acerca de esta segunda línea, que culmina en Schiller: «La 
génesis del pensamiento histórico-artístico moderno, que tenemos delante de riues- 
tros ojos, tiene algo más que un simple interés histórico. Nos enseña que lo prime- 
ro no fue el conocimiento empírico de una diversidad de la forma artística, en la que 
poco a poco surgía un principio de orden. El inicio se encuentra, en mayor medi- 
da, en la concepción de una forma elevada a la categoría de validez absoluta; sólo 
a partir de este arquetipo clásico de la belleza se consigue, a modo de justificación, 
la comprensión de otro tipo de formas», Kant tuvo una importancia fundamental 
para la obra estética de Schiller, En Anmut und Wiirde (1793; De la gracia y la digi- 
nidad, Buenos Aires, 1937), Uber die ástetische Erziebung des Menschengeschlecbts 
(Carta sobre la educación estética del hombre, Madrid, 1963) (1795) y Úber naive 
und sentimentalische Dichtung- (Sobre poesía ingenua y sentimental) (1796) 
Schiller intentó hacer una síntesis del rigorismo de Kant y de los preceptos sociales 
de un mundo ideal. yl 

- La concepción basada en el ideal griego, que se manifiesta en los poemas de 
Schiller, encontró en poco tiempo el necesario contrapeso én-la añoranza medieval 
de Schlegel, En sus lecciones berlinesas de 1801/2, August Wilhelm Schlegel con- 
traponía como polo del arte antiguo, que Winckelmann había considerado de una 


2 August Wilhelm von Schlegel, Vorlesungen ber schóne Literatur und Kunst, Berlín, 1801-1802. 

3 Eugen Kúhnemann, Kants und Schiller Begrindung der Ásthetik, Munich, 1895; Oskar Walzel, 
«Schiller und die Kunst», en Marbacher Schillerbuch, 1, 1905; Eduard Castle, -Winckelmannsche 
Anregungen bei Schiller, en Prager Deutsche Siudien, 9, Praga, 1908; A. Lewkowitz, Hegels Ásthetik im 
Verbáltnis zu Schiller, Leipzig, 1910; A. Tenenbaum, Kants Ásthetik und ibr Einfluss auf Schiller (tesis 
doctoraD, Berlín, 1933; Eva Schaper, «Friedrich Schiller. Adventures of a Kantian», en British Journal of 
Aesthetics, 4, 1964; Wolfgang Wittkowski (ed.), Actas del Symposium Friedrich Schiller. Kunst, 
Humanttdt und Politik in der spdten Aufkeldrung, Túbingen, 1982. 

í Helmut Kuhn, Die Vollendung der klassischen deutschen Ástbetik durch Hegel, Berlín, 1931. 
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forma nueva, el arte «romántico», término en el que compendió el arte de la Edad 
Media y Moderna: «Es un gran descubrimiento para la Historia del Arte el que lo que 
hasta ahora se consideraba todo el ámbito del arte (ya que se concedía a los anti- 
guos una autoridad ilimitada) sea tan sólo la mitad: de este modo, la misma An- 
tigúedad clásica puede entenderse bastante mejor que sólo por sí misma» *, 


HEGEL Y EL ARTE 


Si Winckelmann estableció un ideal con su obrá y Schiller diferenció entre lo 
ingenuo y lo sentimental —a partir de lo cual surgió la concepción artística de carác- 
ter histórico de Friedrich y August Schlegel-, esta diferenciación continuó produ- 
ciéndose con Friedrich Wilhelm Schelling (1755-1854), quien consideraba al 
antiguo como un arte simbólico y al moderno como uno alegórico. 

Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770-1831) podría servir de enlace en este 
punto. Su obra tuvo una importancia capital para la formación de la conciencia his- 
tórica y para el nacimiento de las ciencias históricas, en particular para el de la 
Historia de Arte como disciplina científica. Su punto de partida no era una idea abs- 
tracta, sino la realidad misma, de la que intentaba abstraer sus leyes. Para Martin 
Heidegger «la Estética de Hegel fue la última y más grande Estética del mundo occi- 
dental» %, 

En sus Lecciones sobre la Estética, publicadas por Hotho en 1835-1838 (ed. esp. 
Akal, Madrid, 1989), Hegel dejó claro que el Arte constituye una nueva realidad: «... 
el Arte no tiene nada que ver con un mecanismo simplemente agradable o útil, sino 
con la liberación del espíritu del contenido y las formas de la realidad, con la pre- 
“sencia y reconciliación de lo absoluto en lo sensible y lo aparente, con la revelación 
de la verdad». 

Hegel marca con claridad el punto de la evolución, que iba a ser decisivo para el 
origen de las ciencias históricas. Su conexión con el pasado y su método dialéctico 
proporcionaron la base para uno de los componentes decisivos de la investigación 
histórico-artística posterior, de la Historia del Arte en su vertiente sistemática. En su 
Geschichte der Pbilosophie (Historia de la Filosofía) Hegel escribió lo siguiente: «El : 
crecimiento del árbol es la refutación de la semilla y el florecimiento la refutación de 
las hojas, de que no son ellas quienes representan la más elevada y auténtica exis- 
tencia del árbol. Por último, las flores son finalmente refutadas por el fruto; pero éste 
no puede existir sin pasar previamente por todos los niveles anteriores». Adaptado a 
la evolución del arte, significaba que cada período ya llevaba dentro de sí la semilla 


5 August Wilhelm von Schlegel, Vorlesungen úber schóne Literatur und Kunst, Berlín, 1801-1802. 

S Citado en G. Faden, Der Schein der Kunst. Heideggers Kritik der Astbetik, Wiszburg, 1986, p. 41. Cf. 
también Erich Rothacker, Einleitung in die Getsteswissenschaften, Túbingen, 1930? Helmut Kuhn, Die 
Vollendung der klassischen deutschen Ástbetik durch Hegel, Berlín, 1931; Georg Lukacz, Der junge 
Hegel, 1948; Filippo Puglisi, L'estetica di Hegel e 1 suoi presupposti teoreticí, Padua, 1953; Giovanni 
Vecchi, L'estetica di Hegel, Milán, 1956; Bernard Teyssédre, L'estétique de Hegel, París, 1958; Jack 
Kaminsky, Hegel on Art. An Interpretation of Hegel's Aesthetics, Albany, 1962; Henri Lauene, Die Sprache 
in der Pbilosophie Hegels, Berna, 1962; Martin Heidegger, -Vom Ursprung des Kunstwerkes», en 
Holzwege, Frankfurt, 1977, p. 68; Werner Koepsel, Die Rezeptivn der Hegelschen Astbetik im 20. 
Jabrhundert, Bonn, 1975. 
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del siguiente, que era opuesto a él, su «antítesis», y que ésta siempre se solucionaba 
en la «síntesis. del período siguiente. No obstante, la «síntesis» del último período es 
al mismo tiempo la «tesis» del siguiente. Con esto se fundamentó un proceso evolu- 
tivo de carácter dialéctico, que se. podía aplicar con carácter universal. 

Pero Hegel también refleja con claridad en su obra la crisis en torno al año 1800, 
que debe considerarse un momento de cambio artístico. El acto ingenuo e irreflexi- 

vo. había dado paso a una reflexión total. En su Estética Hegel declaraba: «Como 
sucede en el presente, el caso es que el Arte ya no proporciona aquella satisfacción 
de las necesidades espirituales que los tiempos y pueblos antiguos buscaron y 
encontraron en él; una satisfacción que, al menos en lo que respecta a la religión, 
estaba íntimamente vinculada con el Arte. Ya han pasado tanto los hermosos días 
del arte griego como la edad dorada de la Baja Edad Media». 

Hegel partía de la polaridad que habían configurado Schiller y Schlegel. Pero fue 
más allá, preguntándose por sus causas, de modo que se pudiese estudiar la estruc- 
tura básica del nuevo pensamiento histórico con respecto al Arte: «Por eso nuestra 
época, en general, no es favorable al Arte. El artista en activo, a través de la refle- 
xiones que escucha a su alrededor y de la costumbre generalizada de opinar y juz- 
gar sobre Arte, no sólo está contagiado y se ve inducido a incluir en sus propios 
trabajos un mayor número de conceptos, sino que toda la formación intelectual es 
de este tipo, de modo que él mismo está inmerso en semejante mundo reflexivo y 
en sus relaciones, y muy probablemente no podría abstraerse de él con su voluntad 

- y decisión, ni podría fingir y conseguir, con una educación especial o alejándose de 
- estas condiciones de vida, un aislamiento, que restituyese de nuevo lo que se ha 
perdido». 

Hegel llegó finalmente al siguiente resultado: «En todas estas relaciones, el Arte, 

en la faceta de su más elevado destino, es y sigue siendo para nosotros algo pasa- 
do, con.lo que ha perdido también su autenticidad y vivacidad y está más instalado 
en nuestra imaginación de lo que, en realidad, pretendía su primera necesidad y 
cuando ocupaba su más alto lugar. Además del placer inmediato, lo que ahora pro- 
ducen en nosotros las obras .de arte es nuestro juicio, al someter a una considera- 
ción reflexiva él contenido, los medios de representación de la obra y la 
conveniencia o inconveniencia de ambas cosas. La ciencia del Arte en nuestro tiem- 
po es, por eso, una necesidad mayor que en aquellas épocas, en las que el Arte, 
como Arte, se daba a sí mismo plena satisfacción. Nos invita a una consideración 
reflexiva, y no precisamente con el fin de volver a crear el Arte, sino de conocer 
científicamente lo que el Arte es». En una carta del 24 de abril de 1852 a Louise Colet, 
Gustave Flaubert continuó poco después estas ideas, movido, evidentemente, por 
la lectura de Hegel: «El tiempo de la Belleza ha pasado. La humanidad podrá retor- 
nar a él, pero en esta época no tiene ninguna utilidad para ella. Cuanto más se desa- 
rrolla el Arte, más científico se vuelve, lo mismo que la ciencia, a su vez, se vuelve 
más artística. Separados en sus primeras fases, volverán a ser uno, cuando alcancen 
sus puntos culminantes». 
_ Hegel expresó de un modo general la situación de una nueva cultura, en la que : 
Arte e Historia del Arte existen y deben existir juntos. Pero también vislumbró aque- -. 
llo a lo que más tarde se referiría Walter Benjamin de que, además, tenemos que * 
«,., Venerar y adorar a las obras de arte como a dioses». 
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Las preocupaciones de Hegel pudieron tener su razón de ser respecto al arte de 
su tiempo, pero el Arte tenía que ampliarse y enriquecerse a través de su dimensión 
histórica. A partir de 1800, la realidad social y cultural se volvió más compleja y 
variada, pero no por ello menos fecunda. Una nueva ingenuidad empezó a impo- 
nerse a fines del siglo xix y sobre todo en el siglo xx. 

El arte en la faceta de su más alto destino fue para Hegel un concepto de valor, 
establecido de acuerdo con un pasado, que había que superar. El descubrimiento 
de lo histórico y la nueva ocupación con un arte ya pretérito desde un punto de 
vista histórico, pero no ineficaz, debía actuar en la reciente producción artística' 
incluso de elemento creador adicional, precisamente en el sentido de una continui-. 
dad legítima. 

El redescubrimiento de la tradición perdida se llevó a cabo poco a poco. Este 
lento proceso tuvo como resultado una nueva concepción de lo artístico, orientada 
hacia lo primitivo y lo elemental, que ya no conoce fronteras, y, sobre todo, con- 
quistó la libertad en todos los sentidos, en lo que fue equiparable con el arte del. 
pasado. 

La Historia del Arte como ciencia sistemática y exacta surgió en un momento de 
cambio histórico, en el paso del feudalismo a la democracia. Tras la Revolución 
Francesa lo histórico se entendió como expresión de las emociones colectivas y se 
aplicó a un sistema de valores, que se situaba fuera de la idea de poder individual. 

En la Historia del Arte que había surgido de estos acontecimientos históricos se 
reflejaba lo que había traído la libertad al Arte. Arte e Historia del Arte evoluciona- 
ron desde entonces a un ritmo similar. Heinrich Wólfflin formularía en 1914 este- 
sentimiento: «Arte e Historia del Arte siguen caminos paralelos». 

El historicismo, la emancipación de la burguesía y los inicios de la democracia se 
encuentran en su origen. Lo histórico, es decir, la inclusión del factor tiempo, se 
introdujo como nueva categoría en la valoración de la evolución artística. La 
Historia del Arte, en vez de ocuparse de artistas nacionales o de legitimar lo que se 
quería, se convirtió en la expresión de un todo, tal y como se manifestó en los 
monumentales compendios de Seroux d'Agincourt, Carl Schnaase y Franz Kugler, 
los primeros hombres de ciencia de la Historia del Arte. 


LA CREACIÓN DE LOS MUSEOS DEL CLASICISMO 


El horizonte de la época en torno al 1800 abarcaba el arte egipcio, el griego y el 
romano, las culturas precolombinas, el arte de la India y China, así como el de la 
Edad Media, el de los siglos entonces modernos —el Renacimiento, el Barroco y el 
Rococó- y, por último, las nuevas concepciones del Clasicismo y del Romanticismo. 
Gracias a la labor de Jean-Dominique Vivant Denon (1747-1825) el Museo 
Napoleón de París reunió obras de distintas épocas y pueblos ?. En él estaban ex- 
puestas de forma coherente obras de arte de todos los países de Europa, intentán- 
dose por primera vez ordenarlas según épocas y escuelas. Con ello se ofrecía una * 


7 Charles Saunier, Les conquétes artistiques de la Révolution et de l'Empire, París, 1902; Lothar Briéger, 
Die grossen Kunstsammler, Berlín, 1931; Pierre Leliévre, Vivant Denon, París, 1942. 
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nueva realidad, no conocida con anterioridad. Las obras de arte ya no servían para 
la glorificación o la decoración de aposentos principescos, siño que se hicieron 
accesibles al público en general como testimonios históricos de siglos pasados. 

Friedrich Schlegel, que, como muchos otros poetas y artistas contemporáneos, 
estaba impresionado por la nueva visión, en la que predominaba lo histórico, escri- 
- bió acerca del grupo de cuadros de Rafael mostrados por separado por Denon: «Esto 
debe invitar a algunas reflexiones, side este modo se puede abarcar de una sola vez 
“la progresiva evolución de un espíritu artístico desde sus primeros ensayos de 
«juventud, aún inseguros, hasta la última obra que realizó en su vida». 

La Antigúedad seguía siendo el fundamento del Clasicismo y las obras de Caylus 
y Winckelmann los libros básicos para el desarrollo posterior. Muy importante fue 
el primer Museo de Antigiiedades de Roma, cuyo edificio se construyó entre 1773 y 

- 1821 y en el que las obras estaban ordenadas de forma científica, influido por 
Winckelmann y la colección de Giovanni Battista Visconti —el sustituto y sucesor de 
Winckelmann como comisario de las Antigúedades de Roma-— y su hijo Ennio 
Quirino Visconti (1751-1818) en Villa Albani8, 

Ennio Quirino Visconti pronto destacó por su eminente erudición y, como 
Mozart, se le consideró un niño prodigio. Aprendió, como si fuera un juego, lenguas 
muertas y modernas, ciencias naturales y arqueología, llegando a ser posteriormen- 
te el arqueólogo más famoso de su tiempo. 

Napoleón no sólo se llevó de Roma obras antiguas para su planeado Museo de 
París, sino también a Visconti, experto en temas relacionados con la Antigijedad. 
Cuando en 1802 hubo que cubrir el puesto de director general, Visconti era consi- 
derado uno de los candidatos favoritos. Finalmente, Napoleón se decidió por 
Denon. En vista de ello, Visconti fue mombrado director de la Sección de 
Antigúedades. 

La adquisición de las esculturas del Partenón por Lord Elgin tiene la misma 
importancia en Inglaterra que el Museo Vaticano de Antigúedades en Roma ?. 
Thomas Bruce, conde de Elgin (1766-1841), llevó las obras a su patria de forma un 

. tanto aventurera. Los arquitectos de su nueva casa, entusiasmados por el mundo 
griego, llamaron la atención al Lord, tras su nombramiento como embajador en 

. Constantinopla, para que hiciese para.su casa vaciados y dibujos de las sPcuIBIraS, 
que se conservaban en Grecia, 

En 1801 se empezaron a hacer vaciados de yeso de las esculturas del Partenón 
en Atenas. Las dificultades fueron grandes, pero la habilidad diplomática de los 
ingleses tuvo finalmente como resultado el que Lord Elgin pudiera llevarse las 
“esculturas. El hecho de que estas obras se considerasen, en general, como obras de. 
escaso valor facilitó la peligrosa empresa. Cientos de trabajadores estuvieron ocu- 
pados a lo largo de un año en desprender de los edificios las metopas, el friso y los 
frontones del Partenón y una cariátide del Erecteion, así como el friso del Templo 
de Niké., 


$ G. Sforza, «Ennio Quirino Visconti e la sua famiglia», en Atti della societá lg. di storia patria, 
Génova, 1923. 

? A. R. Smith, «Lord Elgin and His Collection», en Journ, Hell, Stud, 36, 1916; Francis Henry Taylor, 
The Taste of Angels, Londres, 1948. 
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Como el gobierno inglés no había concedido ningún permiso oficial, el propio 
Lord Elgin costeó los trabajos. Tras su llamamiento de vuelta en 1803 fue hecho pri- 
sionero en el viaje por tropas francesas, quedando retenido en París durante dos 
años. También el cargamento con una parte de las valiosas esculturas tuvo un des- 
tino novelesco. El barco Mentorchocó contra unas rocas y se hundió junto a Cerigo. 
La carga se pudo salvar y llevar a Inglaterra después de reflotar el buque. 

Sin embargo, la mayor parte de las esculturas se encontraba todavía en Atenas, 
cuando los turcos declararon la guerra a Inglaterra en 1807. Los franceses se apo- 
deraron de ellas y quisieron llevarlas a Francia, donde habrían sido para el director 
general de los Museos de Francia, Vivant Denon, un bienvenido. enriquecimiento de. 
su Museo Napoleón. Pero, debido a la supremacía de la flota inglesa, se retrasó el 
transporte, de modo que Lord Elgin pudo recibir los envíos en Londres en el año 
1812, tras la paz ', : 

Pero fue entonces cuando empezaron las auténticas batallas. El Neogótico marcó la 
conciencia cultural de la época en Inglaterra y Payne Knight, uno de los defensores 
de este movimiento, calificó a estas obras como unas esculturas sin valor que no eran 
apropiadas para el British Museum. Sólo en 1816, tras largas e importantes discusio- 
nes, las esculturas pasaron a pertenecer al Estado 11, Las ofertas hechas por personas 
extranjeras, que, como Visconti o los príncipes herederos de Baviera, estaban intere- 
sadas en ellas, contribuyeron a este hecho de forma no precisamente pequeña 1. 


QUATREMBRE DE QUINCY 


Frente a Denon, el representante oficial del gobierno francés tanto con Luis XV 
como más tarde con Napoleón, Quatremére de Quincy (1755-1849), conservó siem- 
pre su independencia y, con todo, tuvo una decisiva influencia en la formación del 
Clasicismo 13, Antoine Chrysostome Quatremére de Quincy ya destacó con su ideas 
en Francia antes de la Revolución. En un principio recibió una formación de escul- 
tor y en 1776 se fue a Italia durante cuatro años. La elección de los temas que trató 
(Júpiter de Olimpia, Rafael y Canova) le acreditan como un hombre con inclinacio- 
nes clasicistas. 

En los años de la Revolución apareció en París una obra de Quatremére bajo el 
título Considérations sur les arts du dessin en France suivies d'un plan d'Académie 


1% Byron, que también se encontraba en Atenas por aquellos años, lanzó duros ataques contra Elgin 
en su poema Course of Minerva, a quien reprochaba el expolio de Grecia. 

1! B. R, Haydon estudió y dibujó las esculturas, y consiguió que su amigo Keats se entusiasmase por 
estas obras. Es muy probable que los originales griegos tuvieran una importante influencia en los poe- 
mas de Keats. Frederick Cummings, -Phidias in Bloomsbury: B.R. Haydon's Drawings of the Elgin 
Marbles», en The Burlington Magazine, 106, 1964, pp. 323-328. 

12 Un poco más tarde, Jacob Linckh, Karl Freiherr von Hallerstein y Otto Magnus von Stackelberg tras- 
ladaron a Munich las esculturas del templo de Egina. 

13 H, Jouin, A.-C. Quatremére de Quincy, París, 1892; R. Schneider, L'Estétique classique chez * 
Quatremére de Quincy, París, 1910; íd., Quatremere de Quincy et son inuention dans les arts, París, 
1910; Rudolf Zeitler, Klassizismus und Utopia, Estocolmo, 1954; Frederick Will, «Two Critics of the Elgin 
Marbles: William Hazlitt and Quatremere de Quincy», en The Joumal of Aesthetics and Art Criticism, 14, 
1956; Helen Rosenau, The Ideal City, Londres, 1959; p. 115 ss. 
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ou d'École publique et d'un systeme d'encouragement (Consideraciones sobre las 
artes del diseño en Francia, seguidas de un plan para una Academia o Escuela 
Pública y de un sistema para su fomento) (1791). En ella, Quatremere proponía una 
Academia central pública para las artes del diseño en Francia, entendiendo bajo este 
término pintura, escultura y arquitectura. Partiendo de los fundamentales aconteci- 

. mientos de la Revolución Francesa, hablaba de una educación del pueblo. Sus ideas 
de semejante Academia las expuso con todo detalle. 

En este contexto Quatréemere también pensó en un Museo, en el que deberían 
juntarse obras de distintas épocas, bastantes años antes de que Denon pudiera 
hacer realidad en el Museo Napoleón un proyecto-similar, 

La nueva Academia era una de aquellas visiones en las que esta época fue tan . 
rica, como muestran los proyectos de Ledoux y Boullée, Denon y d'Agincourt, que, 
llevados por el espíritu revolucionario, buscaban nuevas posibilidades y esbozaban 
relaciones universales. Independientemente del hecho de que muchas de estas ini- 
ciativas nunca pasarían del proyecto, estas ideas, de forma análoga a los cambios 
políticos, tuvieron importantes consecuencias en la época. También la concepción 
de Quatremere de Quincy de una Academia ha de entenderse en este sentido. 

Pero Quatremére se erigió como oponente de Denon y de las iniciativas artísti- 
cas napoleónicas. Cuando en el curso de las invasiones se expoliaban las obras de 
arte en los países europeos, transportándolas a París, Quatremere elevó su voz y se 
mostró en contra de la descontextualización de las obras de arte italianas. En el 
ambiente de victoria general nadie pensaba que las obras pudieran estar vinculadas 
a su entorno, que, como los hombres, crecen en un clima determinado y que sólo 
así pueden entenderse. Un llamamiento de Quatremére y una petición, que escri- 
bió al Directorio, intentaron hacer una llamada al sentido común, pero su valiente 
gestión no obtuvo ningún resultado. Esta sorprendente voz de la razón defendía la 
soberanía y autonomía del Arte. 

En 1816 Quatremere alcanzó el puesto de secretario de la división de Bellas Artes 
en la Academia de París, puesto que ocupó hasta 1839. Junto con otros artistas ami- 
gos, como Canova, Ingres, Percier y Legrand, su juicio fue determinante para el 
gusto de toda una época. 

Al mismo tiempo se ocupó de la Historia del Arte. En 1803 escribió sobre arqui- 
tectura egipcia. Tomó partido a favor de los mármoles-Elgin y publicó las cartas de 
Poussin (1824). En 1824 apareció su obra Histoire de la vie et des ouvrages de 
Raphael (Historia de la vida y la obra de Rafael, en 1832 publicó el gran 
Dictionnaire bistorique de l'architecture (Diccionario Histórico de Arquitectura), 
en 1834 salió a la luz un libro sobre Canova (Canova et ses ouvrages (Canova y sus 
obras) y en 1835 su libro sobre Miguel Ángel. 

El libro dedicado a Rafael fue una de las primeras publicaciones importantes 
sobre este artista. Quatremere había estudiado concienzudamente la literatura pre- 
cedente y conocía también las obras de Richardson, Winckelmann y Lanzi. A pesar 
de ello, la posterior investigación sobre Rafael se ha manifestado con frecuencia de 
forma desdeñosa sobre el libro de Quatremere, aunque ha tomado muchas cosas de 
él. Quatremére también trabajó para publicaciones periódicas y obras de carácter 
enciclopédico, como, por ejemplo, los artículos sobre Heyne, Miguel Ángel, Sanzio, 
Vanvitelli, Vignola, Vitruvio y Wren escritos para las Biograpbie Universelle 
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(Biografías Universales). Fue uno de los primeros que reconoció la importancia de 
la obra de Schinkel. En otra obra importante, De l'invention et de l'innovation dans: 
les ouvrages des Beaux-Arts (De la invención e innovación en las obras de Bellas 
Artes) (París, 1828), se enfrentó al proceso de creación artística, 

Quatremere fue considerado en su tiempo una importante autoridad en todo tipo; 
de cuestiones estéticas. Helen Rosenau ha comparado su papel con el de Diderot. 
en el siglo xvi. 


GEORG FORSTER 


También a la concepción artística del Clasicismo pertenece la obra de Georg 
Forster (1754-1794), que, como Quatremére de Quincy, fue influido de manera' 
decisiva por la Revolución Francesa !*, En este contexto hay que considerar sus tra- 

“bajos Die Kunst und das Zeitalter (El Arte y la época actual) (1789) y los Ansicbten: 
vom Niederrbein (Vistas del Bajo Rhin) (1790). 

Los Ansicbten vom Niederrbeín tienen su origen en un viaje, que Forster reali- 
zÓ por las tierras del Rin y de los Países Bajos, Inglaterra y Francia en compañía: 
de Alexander von Humboldt. En ellos hay una descripción de los tesoros de la: 
Galería de Pintura de Disseldorf, una historia esbozada del arte inglés, así como 
numerosas descripciones de edificios y monumentos artísticos de Holanda y 
Bélgica. 

Georg Forster fue el primero que supo apreciar la entonces inconclusa catedral 
de colonia. Frente a la descripción de Goethe de la catedral de Estrasburgo, Forster 
admiraba en la de. Colonia no sólo el exterior, sino también el interior como una 
labor artística, Al indicar que le parecía lamentable que se dejara sin terminar tan 
magnífico edificio, preparó el terreno al movimiento posterior, en el que los her- 
manos Boisserée, Goethe y Schinkel contribuyeron a que este gran edificio fuera 
definitivamente concluido. 

Georg Forster sólo vivió cuarenta años, que, a pesar de esta existencia corta y 
muy activa —tomó parte en la Revolución Francesa y viajó con Cook alrededor del 
mundo-, estuvo dominado por su aspiración al equilibrio y la armonía clásica, que 
determinaron su conducta y su obra. 


CARL LUDWIG FERNOW 


Las tentativas clásicas y clasicistas en torno al 1800 tuvieron en común la predi- 
lección por el genio de Rafael, que también puso de manifiesto Carl Ludwig 
Fernow (1763-1808) en su obras !*”. En un principio, Fernow había querido ser pin- 
tor, pero se dedicó cada vez más a la Teoría del Arte, escribiendo finalmente una 


M4 Georg Leitzmann, Georg und Tberese Forster und die Brúder Humboldt, Bonn, 1936; Heinrich 
Reintjes, Weltreise nach Deutschland, Dússeldorf, 1953. 

15 Herbert von Einem, Carl Ludwig Fernow, Berlín, 1935; íd., «Carl Ludwig Fernow», en Neue Deutsche 
Biograpbte, vol. 5, p. 98 s. 
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semblanza del artista Jakob Asmus Carstens (Leipzig, 1806), a quien le unían lazos 
de amistad. En el mismo:año aparecieron sus pensamientos sobre el escultor 
Canova (Zurich, 1806), de cuya obra, así como con la de Thorvaldsen, se había ocu- 
pado en Roma, Reunió sus conocimientos en los tres volúmenes de los Rómische 
Studien (Estudios romanos) (Zurich, 1806-1808). Junto con H. Meyer y Johann 
.Schulze, Fernow preparó la primera edición de las obras de Winckelmann (8 volú- 
menes, 1808-1820). 
Fernow también pertenecía al círculo de representantes de la concepción artísti- 
ca del 1800, que. se dedicaron intensamente a la política. Se aferraron con firmeza 
al idealismo derivado de la Antigiijedad y siguieron los conceptos fundamentales de 
Winckelmann hasta darles la vuelta, Así decía Fernow: «Como se evidencia en la: 
naturaleza del ideal, en la escultura no hay ningún otro estilo posible sino aquel que 
los antiguos llevaron a su más alta pureza y perfección...» En otras manifestaciones 
importantes llegó a unos puntos de vista sorprendentemente modernos, por ejem- 
plo, cuando rechaza la primacía de los contenidos defendida por Goethe, en favor . 
de que fuese el genio del artista quien hiciese la elección ', 


LA PRIMERA HISTORIA DE LA ESCULTURA 


Aunque el conde Leopoldo de Cicognara (1767-1834) también estuvo influido 
por Winckelmann en su gran historia de la Escultura, desde un punto de vista 
histórico-evolutivo hay que situarle, como a Lanzi, más bien en los principios del 
siglo .xvm Y. Cicognara reconoció la importancia de Winckelmann: «No todos sus 
comentarios han seguido siendo dogmas arqueológicos, pero ha vuelto a propor- 
cionar a los monumentos el respeto que se merecían; pero sus obras no hubieran 
hecho nada grande y positivo, si no se hubiera añadido el ejemplo de Canova, más 

.eficaz que todos los reglamentos». Su gran admiración por el escultor clasicista 
Canova muestra que también Cicognara valoraba 56 el arte del pasado a partir del 
de su propia época. 

Entre 1813 y 1818 apareció su Storia della scultura dal suo rissorgimento in 
Italia fine al seculo di Napoleone per servire di continuazione alle opere di 
Winckelmann e di d'Agincoun (Historia de la Escultura desde su renacimiento en: 
Htalia basta finales del siglo de Napoleón, con la intención de continuar las obras 
de Winckelmann y de D'Agincourt), en la que intentó continuar el desarrollo pos- 
terior a laYEdad Media, que d'Agincourt había expuesto de forma fragmentaria, La 
Edad Media ya no era para él un período bárbaro. Partiendo de la conciencia de su 
época, consideraba, como Hegel, que las ciencias eran contrarias al Arte y que sus 
valiosos resultados reprimían el genio artístico, frenaban la pasos y dismi- 
nuían el poder de lo maravilloso. 


16 Johanna Schopenhauer, Carl Luciwig Fernows Leben, Túbingen, 1810, vol. 2, p. 144 ss.; E. Wind, 
Art and Anarchy, Nueva York, 1964, p. 172 y nota 148, Sobre las opiniones de Fernow acerca de los 
artistas, cf. especialmente «Uber die Begeisterung des Kúnstlers», en Rómische Studien, 1, ii, 1806, p. 269. 

17 Hans Tietze, Die Methode der Kunstgeschichte, Leipzig, 1913, p. 83 s. y 240 s.; Rudolf Zeitler, 
Klassizismus und Utopia, Estocolmo, 1954; James A. Leith, The Idea of Art as Propaganda in France. 
1750-1799. A Study in the History of Ideas, Toronto, 1965, p. 96 ss. 
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SÁTIRA DEL CLASICISMO 


Igualmente sintomática para la concepción artística del Clasicismo fue la voz del 
tratadista Francesco Milizia (1725-1798) *5, que venía del sur de Italia. Estaba esta- 
blecido en Gallipoli como erudito. En 1761 vino a Roma, donde entró en contacto 
con Mengs, convirtiéndose, en un sentido bastante limitado, en portavoz del espíri- 
tu clasicista, 

Milizia consideraba que su tarea crítica consistía en ordenar de nuevo los acon- 
tecimientos históricos de acuerdo con un: criterio aparentemente superior. Así apa- 
teció en 1768 en Roma su obra Le Vite dei piu celebri architetti d'ogni nazione e di 
ogni tempo (Vidas de los más célebres arquitectos de todas las naciones y épocas), 
una amplia exposición hecha sobre la base de los resultados alcanzados por Vasari. 

Otra obra se publicó en Venecia en 1781, Dell'Arte di vedere nelle belle anti di 
disegno (Del arte de ver en las bellas artes del diseño)*”. En ella Milizia intentó hacer 
una confrontación del arte de su propio tiempo —que, según su opinión, y como 
también Winckelmann creía, culminaba en Mengs- con el del pasado, que natural- 
mente salía malparado de ella. La crítica, totalmente imbuida del espíritu de la doc- 
trina clasicista, no retrocedía ni ante artistas como Rafael y Miguel Angel. Milizia 
decía del Moisés de Miguel Ángel que «está sentado allí, sin la más mínima voluntad 
de hacer nada, como se puede ver, Si le quitáis su poderosa barba, lo que queda es 
la cabeza de un sátiro con los cabellos como cerdas. En resumidas cuentas, es un 
noble peón, vestido como un mendigo, impertinente y ocioso. ¿Se representa así a 
un legislador que se tutea con Dios, Nuestro Señor?». 

"Tampoco consideraba digno el Cristo de la iglesia de Santa María sopra Minerva 
e incluso en la Piedad de San Pedro, obra temprana de Miguel Angel, encontraba 
que no tenía los hombros ni las caderas de la Madre de Dios, sino los de una lavan- 
dera. La crítica de Milizia también alcanzaba a Rafael: «Con todo lo hermosas y subli- 
mes que puedan ser las obras de Rafael, ¿nos enseñan algo bueno? No. Nosotros las 
contemplamos como un gran museo, un almacén de diversas bellezas, de las que se 
podrá hacer uso para realizar algo mejor». Poco antes de su muerte Milizia publicó 
su Dizionario delle artí del Disegno, estratte in gran parte dall'Enciclopedia met 
dica (Diccionario de las artes del Diseño, sacado en gran parte de la Enciclopedia 
metódica) (1797). Una edición de sus obras completas apareció en Bolonia en 1826. 

Si en los trabajos de hombres como Cicognara y Milizia se llevó el espíritu del 
Clasicismo a un cierto entumecimiento y doctrinarismo, Goethe recapituló en su 
obra esta herencia intelectual, En la obra histórico-artística de Goethe, con todos sus 
ventajas e inconvenientes, culminó la concepción artística del 1800, pues en su 
pensamiento se sintetizaron las tendencias evolutivas del siglo xv (Shaftesbury, 
Diderot, Winckelmann, Lessing, Herder). 


18 Leopoldo Cicognara, Memorte intorno all'indolo e agHi scritti di Francesco Milizia, Pisa, 1808; 
Joseph Gantner, Michelangelo, Munich, 1922; Rudolf Zeitler, Klassizismus und Utopta, Estocolmo, 1954; 
Eva Brues, «Die Schriften des Francesco Milizia», en Jabrbuch fir Ástbetik und allgemeiné 
Kunstwissenschaft, 6, 1961. 

1 La traducción alemana de la obra, de C. F. Prange, se publicó en Halle en 1785 con el título Die 
Beurteilung des Schónen in den zeichnenden Kúnsten nach den Grundsdtzen etnes Sulzer und Mengs 
(El juicio de lo bello en las artes del dibujo según los principios de Sulzer y Mengs). * 
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Goethe, historiador del arte 


EL JOVEN GOETHE Y LA CATEDRAL DE ESTRASBURGO 


Goethe también fue historiador del arte. Franz Wickhoff ya afirmó que Goethe' 
pertenecía a aquellos «que se encuentran en la vanguardia del movimiento históri- 
co-artístico» y que había marcado el camino a la ciencia artística. Heinz Ladendorf 
calificó a Goethe como el más importante de todos los historiadores del arte ale- 
manes. Los estudios sobre la relación de Goethe con las artes plásticas son muy. 
numerosos ?, 

Desde el punto de vista de la historia de la ciencia, Goethe hizo suyos muchos 
temas que sólo posteriormente habían de ser tratados de forma correcta: problemas 


1 Chr. Schuchardt, Goetbes Kunstsammlungen, Jena, 1848;-O. Linke, Grundzúge einer Wissenscbaft * 
im Sinne Goethes, Halle, 1877; Andreas Heusler, Goetbe und die italienische Kunst, Basilea, 1891; 
Theodor .Volbehr, Goethe und die bildende Kunst, Leipzig, 1895; Eduard Castle, «Winckelmanns 
Kunsttheorie in Goethes Fortbildung», en Zeitscbrift fúr das ósterreichische Gymnasium, 59, 1908; Erich 
Hancke, «Die Faustillustrationen von Eugéne Delacroix», en Kunst und Kúnstler, 8, 1910; V. C. Habicht, 
«Findlinge zum Thema Goethe und die bildende Kunst», en Monatshefte far Kunstwissenscbaft, 11, 1918; 
Wilhelm Junius, «Goethe als Denkmalpfleger»,, en Kunsthistoriker, vol. 2, 1924 (1965?); Franz Koch,' 
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históricos y terminológicos, la concepción estilística, monografías y biografías, En 
su artículo sobre Winckelmann, Goethe ofreció un aspecto parcial de la propia his- 
toria de esta ciencia. e 

Durante su época de estudiante en Leipzig, Goethe tuvo un primer contacto con 

la nueva concepción artística. En sus lecciones particulares con Adam Friedrich 
¿Oeser se llamó la atención de Goethe sobre «la sencillez de todo lo que el arte y la 
artesanía unidos están llamados a producir, como se dice en Dichtung und 
Wabrbeit (Poesía y verdad). También fue aquí donde aprendió a estimar la obra de 
Winckelmann. 

Goethe visitó desde Leipzig las colecciones artísticas de Dresde, donde adquirió 
la noción básica de que el artista enseña a ver la realidad. En Dichbtung und 

Wabrbeit.nos cuenta una visita a la Galería: «Cuando entraba de nuevo en mi cuar- 
to para almorzar, apenas me fiaba de lo que veían mis ojos, pues creía tener ante 
mí un cuadro de Ostade tan perfecto como sólo podría haber estado colgado en la 
Galería. La colocación de los objetos, la luz, las sombras, la entonación parduzca 
del conjunto, el aspecto mágico, todo lo que maravilla en aquellos cuadros, lo veía 
ahora en la realidad. Era la primera vez que percibía en grado tan alto la facultad, 
que posteriormente ejercité de una manera más consciente, de ver la Naturaleza 
con los ojos de tal o cual artista, a cuyas obras acababa de dedicar una particular 
atención». 

La primera publicación de Goethe, que apareció como anónima en el año 1772, el 
libro Von deutscher Baukunst (De la arquitectura alemana), era un homenaje lite- 
rario al espíritu de Erwin von Steinbach e introducía una nueva y fundamental valo- 
ración de la Edad Media, en particular de la arquitectura gótica. Era la obra de un 
escritor novel de veintidós años, como se dice en una recensión de la época. Costaba 
seis kreutzer o un groschen sajón. La crítica arremetió contra la obra, burlándose del 

autor, a quien, en el mejor de los casos, se calificaba de «cómico charlatán». 
En 1771 apareció la Allgemeine Theorie der schónen Kiúnste (Teoría General 
de las Bellas Artes) de J. G. Sulzer (1720-1779) ?, diccionario enciclopédico que 
difundió la concepción artística del Clasicismo. El artículo Gótico empezaba con 
esta caracterización: «En las Bellas Artes se utiliza con frecuencia este adjetivo 
para aludir a un estilo bárbaro, como se aprecia perfectamente en el sentido de la 
expresión». 

En aquella época lo gótico no era sólo un concepto estilístico, sino un calificati- 
vo general para los malos modales. Así continúa diciendo el diccionario de Sulzer: 
«Un hombre, que ha nacido en las clases bajas y ha crecido entre la plebe, y que de 
golpe se enriquece, será gótico en todo, si imita al mundo distinguido en el vestir, 
los modales, sus casas, enseres y modo de vida». Para los artistas innovadores de 
aquel período esta fue la señal. Goethe y Merck atacaron duramente la obra en los 
avisos de Frankfurt. Wieland decía que la Allgemeine Theorie der schónen Ktinste 
de Sulzer no sólo había sido restregada con sal ática, sino con salitre y guindilla. 

La respuesta más eficiente fue, no obstante, el artículo de Goethe Von deutscher 
Baukunst, que, al mismo tiempo, abrió la puerta a una nueva concepción del hecho 


2 Anna Tumarkin, Der Ástbetiker Johann Georg Sulzer, Frauenfeld y Leipzig, 1933. 
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artístico. Mientras, desde un punto de vista arquitectónico, siempre se veía en las 
catedrales arbitrariedad e indisciplina, el joven poeta percibió en Estrasburgo la ley 
y la armonía del Gótico. 

Goethe se ocupó sólo de la fachada y de la torre de la catedral de Estrasburgo, 
sin prestar atención al espacio interior, tan importante para la arquitectura gótica 3. 
Los recuerdos posteriores de su experiencia estrasburguesa tampoco conducen a 
una descripción de impresiones sensoriales, sino a consideraciones de carácter teó- 
rico: «Cuanto más considero la fachada, más se afirma y desarrolla la primera impre- 
sión de que lo sublime está vinculado con lo agradable. Si no se quiere que 
colosal, cuando se nos presenta como norma, intimide, si no debe ser una moles- 
tia, cuando intentamos penetrar en su individualidad, debe permitirse una unión 
antinatural y, en apariencia, imposible: hay que asociarle lo-agradable. Pero sólo 
será posible expresar la impresión que nos produce la catedral, si consideramos 
unidas estas dos cualidades incompatibles; de ese modo veremos la alta estima en 
que debemos tener este antiguo monumento y comenzaremos una exposición seria 
sobre el modo de poder unir y compenetrar sin violencia unos elementos tan con- 
tradictorios». 

Sin embargo, en la descripción de la fachada de la catedral de Estrasburgo 
Goethe no logró librarse de algunas ideas propias de su época, como la de forma 
ornamental y lo agradable. Pero percibía con claridad la unidad de todas las partes, 
el todo al que se llegaba, si bien aún opinaba que estaba formado por partes con- 
trarias. . 

El conocido razonamiento de la nueva formulación de Goethe de que se trata- 
ba de arquitectura alemana y no gótica, se encuentra en la cuarta parte del artícu- 
lo. En su entusiasmo juvenil, Goethe negaba a los franceses y a los italianos la 
grandeza de un sentimiento arquitectónico semejante. Pero de este error surgía 
una profunda comprensión estética. Ya no se considera al arte como algo que 
embeliece las cosas, sino como aquello que se hace con un espíritu creador. Así 
Goethe, junto al arte de lo bello, consideraba un arte de lo característico, que tenía 
el mismo valor, 

En el artículo de la catedral se encuentra el embrión de una nueva concepción 
del arte. El concepto de «arte plástica», que Lessing ya había utilizado en 1766, tam- 
bién se desarrolló más ampliamente en esta obra: «El arte, antes que bello, es plás- 
tico y, no obstante, tan verdadero y grande, a menudo más verdadero y grande, que 
el bello. En el hombre hay una naturaleza plástica, que se muestra activa cuando su 
existencia está asegurada». 

Estos son los conocimientos a los que se oponían las concepciones artísticas 
habituales en aquel entonces. En los años posteriores de su desarrollo, sobre todo 
a partir de su traslado a Weimar, se guardó silencio sobre el artículo de la catedral 
de Goethe. Los románticos, que se apoyaron en la obra temprana del venerado 
maestro, lo utilizaron como argumento en su contra. Con el retorno a la Edad Media 
comunicaban una comprensión histórica distinta y una humildad religiosa bastante 


3 Reinhard Liess, Goethe vor dem Strassburger Múnster, Leipzig y Weinheim, 1985; veinte años des- 
pués, Ernst Georg Forster ya estaba en condiciones de apreciar el espacio interior de una catedral góti- 
ca (Colonia). 
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lejana al olimpismo del de Weimar. El joven Goethe, que venía del ambiente del 
Rococó, aún consideraba a la Edad Media como una sombría época clerical. 

La nueva concepción artística alcanzó, en general, una mayor importancia. La 
visión de Goethe de la catedral de Estrasburgo era totalmente opuesta a la de la 
Ilustración y el Rococó. No consideraba el edificio como una obra erigida conforme 
a leyes racionales, sino que en ella veía cómo se manifestaban de forma activa las 
leyes de la necesidad, según las cuales el artista había creado una obra bella. Las 
masas armónicas en su relación con el todo las compara, desde un punto de vista 
estructural, con las obras de la Naturaleza. En su obra de juventud se vislumbra ya 
su posterior concepción clásica. 

En el año 1775 Goethe volvió a escribir sobre la catedral de Estrasburgo. Con el 
título de Dritte Wallfabrt nach Enwins Grabe im Juli 1775 (Tercera peregrinación 
a la tumba de Erwin en julio de 1775) surgió una segunda obra a su regreso de 
Suiza, donde había visto algunas peregrinaciones católicas a ermitas. La ascensión 
a la catedral aparece aquí representada bajo la imagen de una peregrinación, cuya 
meta es el genio. La obra se divide en las siguientes partes: preparación, oración, 
primera, segunda y tercera estaciones. : 

En el apartado Gebet (Oración) se dirige directamente a la obra arquitectónica: * 
«Eres una y llena de vida, engendrada y revelada, no hecha de remiendos». La cate-. 
dral es comparada de nuevo con obras de la Naturaleza, ante las que las fuerzas cre- 
adoras, que existen en ella, despiertan en el alma del espectador. 

En esto y en la frase final se pone de manifiesto lo que Goethe entendía bajo el 
término fuerza creadora, el «creciente sentimiento de las relaciones, la medida y lo 
necesario» bajo aquella energía, por medio de la cual puede surgir una obra de 

" arte, «como otras criaturas lo hacen a través de su propia fuerza germinadora». 
Interior y exterior están tan íntimamente unidos en este apasionado texto que sólo 
se necesitaba un paso para llegar al concepto fundamental de Shaftesbury de la 
forma interior. 


GOETHE Y FALCONET 


La siguiente contribución esencial de la concepción artística de Goethe fue la 
obra Nach Falconet úber Falconet (Sobre Falconet según Falconet), más o menos 
de la misma época. Tomando las opiniones del escultor francés como punto de par- 
tida, Goethe continuó desarrollando sus ideas, en las que se considera a la Natu- 
raleza como fuente de inspiración para el artista, 

En esta obra Goethe opinaba que el aficionado se limitaba a contemplar las obras 
de arte griegas, por lo que sólo en ellas podía encontrar la belleza: «Pero el ojo del 
artista la encuentra en todas partes. Puede entrar en el taller de un zapatero o en un 
establo, puede contemplarla en el rostro de su amada, en sus botas o en la 
Antigúedad, en cualquier parte ve las sagradas vibraciones y los suaves tonos con 
que la Naturaleza armoniza todos los objetos». Goethe pensaba que el mundo se. 
encontraba ante el artista como ante un creador y creía que éste no sólo veía las 
apariencias exteriores, sino que «+... penetraba en las causas que las producían». 

Si en el artículo de la catedral la figura de Durero se opone a los pintores de 
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muñecos pintarrajeados de su propia época, aquí Rembrandt, Rafael y Rubens son 
elevados a una esfera religiosa y considerados como modelos. Aparecen como san- 
tos «... que sienten la presencia de Dios a cada paso». 

En el artículo sobre Falconet, Goethe defendía la utilización de ropas de la época 
del pintor en las representaciones de la Historia Sagrada, rechazando la exactitud 
histórica de los trajes, que tan nefastas consecuencias había de tener en el siglo xxx: 
«Lo que al artista no le ha gustado y no le gusta, no debe, no puede pintarlo». 

Como ejemplo mencionaba un cuadro de Elsheimer, en el que se representa a 
Júpiter y Mercurio en una taberna con Filemón y Baucis. Júpiter ha descubierto en 
la pared una xilografía que representa una de sus aventuras amorosas. Goethe pro-. 
clama lleno de entusiasmo: «Si semejante comitiva no tiene tanto valor como todo 
un arsenal de orinales antiguos auténticos, quisiera abandonar todo el pensamien- 
to, la poesía, las aspiraciones y el escribir». El eritusiasmo de Winckelmann y 
Shaftesbury se lleva aquí a un nuevo plano de la realidad, que más tarde habría de 
ser uno de los fundamentos de la concepción artística clasicista. 


EL CLÁSICO 


Hasta su regreso de Italia, Goethe apenas había manifestado su opinión sobre 
cuestiones de Filosofía del Arte. Su nueva concepción se desarrolló no sólo a partir 
de las obras de arte, sino que alcanzó una base completamente nueva mediante un 
completo estudio de la Naturaleza. En los resultados del Goethe maduro no hay un 
desacuerdo con su concepción juvenil, sino una profundización en las causas, que 
antes sólo había entrevisto. Entre las obras del Goethe joven y las del maduro no 
hay ninguna ruptura “, 

Ya el 5 de octubre de 1786 Goethe había confiado a su diario en Venecia: «En este 
viaje espero, quiero sosegar mis sentimientos sobre las Bellas Artes, grabar en el. 
espíritu su imagen sagrada y conservarla para disfrutarla con tranquilidad. Pero 
luego quiero dedicar mi tiempo a los artesanos y, cuando regrese, estudiar Química 
y Mecánica. El tiempo de lo bello ha pasado, nuestros días sólo requieren penuria 
y austera necesidad». 

El ocuparse de nuevo de la obra de Winckelmann le aportó nuevos criterios. Esto 
escribía Goethe el 28 de enero de 1787: «La segunda consideración se ocupa en 
exclusiva del arte de los griegos y quiere estudiar el modo en que obraban aquellos 
artistas incomparables, para, partiendo de la forma humana, descubrir el ámbito de 
la configuración divina, que está perfectamente acabado y en el que no falta ningún 
carácter principal, ni es necesaria ninguna gradación ni intervención más. Supongo 
que obraban conforme a las leyes según las que lo hace la Naturaleza y a las que yo 
sigo la pista. Pero hay algo en ello, que no acierto a expresar». 

Tan sólo en 1808, más de dos décadas después, fue capaz el poeta de formular 
de forma clara y consciente esta idea: «La Naturaleza es bella hasta unos ciertos lími- 


4 E, Maass, Goethe und die Antike, 1912; Heinrich Wólffiin, «Goethes italienische Reise und der Begriff 
der klassischen Kunst», en Kunstchrontk, 49/50, 1923; Max Wegner, Goethes Anschauung antiker Kunst, 
Berlín, 1944; Theodor Hetzer, «Úber Goethes italienische Reise», en Au/3dize und Vortráge, Leipzig, 1957. 
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tes, el Arte es bello a través de una cierta norma. La belleza de la Naturaleza está 
sujeta a las leyes de la necesidad, la belleza del Arte a las leyes del espíritu humano 
altamente instruido; por eso aquélla se nos presenta, en cierto modo, constreñida y 
éste libre». : 

Goethe pasó dos años en Italia. El 29 de octubre de 1786 llegó a Roma y se alojó 

* en el Albergo dell Orso, una vieja posada en Via di Monte Brianzo. Para poder tra- 
bajar tranquilamente, quiso permanecer en el anonimato y se inscribió como 
«Filippo Móller, tedesco, pittore, 32». Vivió totalmente retirado en una tranquila 
vivienda del Corso, número 18-20, dedicándose exclusivamente a su trabajo: el 
estudio de la Antigijedad, el dibujo, el color y el modelado, la:anatomía. También 
se ocupó de la publicación de las obras, que había escrito hasta la fecha, y acabó 
poemas como Ifigenia y Tasso. 

Para Goethe tuvieron bastante importancia los encuentros con el historiador fran- 
cés del arte Seroux d'Agincourt, la pintora Angelika Kauffmann, con el historiador 
del arté Karl Philipp Moritz y el artista Johann H. Meyer. Angelika Kauffmann esta- 
ba loca por Goethe: «... la pasada noche soñé que Usted había venido de nuevo, yo 
le veía desde lejos, acudí a su encuentro hasta la puerta de la casa y tomé sus dos 
manos, apretándolas con tanta fuerza sobre mi corazón, que me desperté». Cuando 
Goethe anunció la visita de Herder a Roma, la pintora escribió: «Pero Usted no 
viene, ese es mi eterno dolor y lamento». 

Particularmente importante para la formación de la concepción artística clásica 
de Goethe fue el artículo Einfache Nachabmung der Natur, Mantier, Stil (La simple 
copia de la Naturaleza la maniera y el estilo) de 1789, en el que confluyeron todos 
los conocimientos que había adquirido a lo largo del viaje por Italia. Escrito en polé- 
mica con Karl Philipp Moritz (1757-1793), que había publicado una obra en 1788 
bajo el título Úber die bildende Nacbabmung des Schónen (Sobre la imitación artís- 
tica de la Naturaleza), Goethe coordinó entre sí tres conceptos %. Para él, la simple 
copia de la Naturaleza era un trabajo que se encontraba a las puertas del estilo. 
Frente a esta tendencia naturalista, consideraba que la maniera era una manipula- 
ción del modelo natural hecha con un lenguaje individual... No obstante, para 
Goethe la más elevada expresión de lo artístico era el estilo. Es entonces cuando el 
artista, decía Goethe, crea libremente y conforme a unas leyes, como la Naturaleza, 

Goethe aplicó también sus conceptos de simple copia, maniera y estilo a la arqui- 
tectura, Para él la simple copia daba lugar a la arquitectura exclusivamente utilitaria 
y necesaria. En el segundo nivel se sitúa la maniera y sólo el tercer nivel sirve al fin 
más elevado, que el genio puede alcanzar con los materiales de la arquitectura, la 
«total satisfacción de los sentidos». Estos importantes conceptos fundamentales, que 
hubieran podido conducir a un nuevo conocimiento de las relaciones históricas, no 
se desarrollaron con mayor amplitud a lo largo del siglo xix. Tan sólo a finales del 
siglo se volvió a retomar esta genial interpretación. 

Goethe había conocido en Italia al pintor suizo Johann Heinrich Meyer (1760- 

- 1832), que pronto fue llamado «Kunscht-Meyer y que posteriormente tuvo una gran 


5 E, Naef, Karl Pbilipp Moritz, seine Ástbetik und ihre menschlichen und weltanscbaulichen 
Grundlagen (tesis doctoral), Zurich, 1930; Wilhelm Oehrens, Uber etnige asthetische ada bel 
Karl Philipp Moritz (tesis doctorah), Hamburgo, 1936. 
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influencia en las iniciativas de mecenazgo de la corte de Weimar 6, iniciativas que 
se han considerado más contraproducentes que beneficiosas para el desarrollo 
artístico de la época. 

De vuelta de Italia, Goethe quiso actuar sobre todos los ámbitos de la vida artís- 
tica alemana. Junto con Meyer dirigió la Academia de Weimar y organizó certáme- 
nes, en los que debían participar jóvenes artistas alemanes. Los nuevos 
conocimientos de Teoría del Arte fueron publicados en los Propyláen, Sin embar- 
go, después de tres volúmenes éstos dejaron de publicarse. Tampoco Goethe podía 
estar muy satisfecho del resultado de los certámenes, pues en ellos Meyer y él ha- 
bían intentado, sobre todo, influir a través de enseñanzas temáticas. Goethe confe- 
saba al respecto: «Por encima de todas las cosas nos ocupaba la enseñanza de los 
temas y lo que verdaderamente debía representarse». Sin embargo, este interés, 
importante también para la más reciente investigación iconológica, se vio perjudi- 
cado por la práctica, ya que, en muchos casos, lo que se había concebido como un 
programa educativo, degeneró en un mezquino afán de crítica, 

En la pequeña obra Áltere venezianische Gemálde (Antiguas pinturas venecia- 
nas) de 1790, Goethe intentó hacer una exposición histórica coherente y continua 
de la pintura veneciana. Tomando la composición como punto de partida, ordenó 
las obras históricas desde la primera época hasta la secularización de la temática, 
pasando por toda la rica evolución de figuras de santos, adición de planos, ángeles 
y elementos arquitectónicos, la reducción del formato de los cuadros y la inclusión 
de donantes, y la posterior ampliación material. 


EL CONSERVADOR DE MONUMENTOS Y EL BIÓGRAFO 


Goethe jugó un papel decisivo en la conservación de los monumentos de su 
tiempo. En 1799 se dice en la introducción de.los Propyláen: «Las obras de arte anti- 
guas, en cuanto tales, son propiedad de toda la humanidad culta y su propietario 
está obligado a conservarlas». En 1816 intervino en favor-de la restautación de la 
catedral de Estrasburgo y promovió junto a Sulpiz Boisserée la terminación de la de 
Colonia. 

Asimismo Goethe destacó en el campo de la biografía. Su excelente traducción 
de la autobiografía de Benvenuto Cellini tiene en cuenta el mundo del Alto y el 
Tardorrenacimiento. En 1796 Goethe escribió sobre este trabajo: «La adaptación de 
Cellini, que no me es comprensible sin una consideración directa, es útil para mí; 
veo todo el siglo con mayor claridad a través de los más grandes y desordenados 
individuos, que en la conferencia del más preclaro historiadoi». 

En un principio Goethe había proyectado tomar la traducción de la autobiogra- 
fía de Cellini como el punto de partida para hacer una exposición de todo el perío- 
do. Si este proyecto se hubiera realizado, habría habido un panorama de la cultura 


6 Otto Harnack, -Goethe und Heinrich Meyer, en Preussische Jabrbúcber, 1889; E. von dem Hagen, 

Goethe als Herausgeber von Kunst und Altertum und seine Mitarbeíter, Berlín, 1912; Goethes 

. Briefwechsel mit Heinrich Meyer, ed. de Max Hecker, Weimar, 1917. El cuadro de Heidelberg, que tanto 
admiraba Goethe, ha sido atribuido posteriormente a Rogier van der Weyden. 
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del Renacimiento con bastante anterioridad a la que Jakob Burckhardt presentó 
unas décadas más tarde. No obstante, en la introducción de su traducción de Cellini 
de 1803 Goethe presentó una breve caracterización de la historia del arte florenti- 
no, en la que completó la autobiografía del artista, que terminaba en 1562, con el 
relato de los últimos años de la vida de Cellini. 

En 1805 apareció Winckelmann und sein Jabrbundert (Winckelmann y su 
siglo), también un trabajo biográfico, aunque ahora de carácter contemporáneo, y, 
en el fondo, una historia fragmentaria de la Historia del Arte. Goethe consideraba 
que Winckelmann, además de sí mismo, era el representante de su época, de todo 
el siglo xvin. Sobre la importancia de la Historia del Arte decía: «Si el aficionado tiene 
que agradecer a la Historia su conocimiento, si ésta da cuerpo a las ideas de las que 
nace el Arte, la Historia del Arte también tiene una gran importancia para el artista 
joven, que no sólo debería descubrir en ella, de forma turbia y apasionada, mode- 
los de los que apoderarse, sino, alegóricamente, a sí mismo en el lugar que le 
corresponde, en su limitación». A través de esta exposición de la persona y la obra 
de Winckelmann, Goethe quiso legitimar sus propias iniciativas artísticas en la corte 
de Weimar. 


LA OBRA TARDÍA 


En los últimos años de su vida, Goethe se centró cada vez más en lo específica- 
mente artístico y se ocupó especialmente de aquellas obras, en las que la obedien- 
cia formal a las leyes propias de la creación se opone a la copia realista de la 
Naturaleza. En una ocasión rebatió enfadado a la pintora Louise Seidler el argu- 
mento de que el friso de Phigalia estaba lleno de errores: «Por lo que respecta a las 
extremidades, los pies y las manos, la cuestión estriba tan sólo en si ocupan el lugar 
que les corresponde en la obra, y no importa si el brazo, que las-lleva, o la pierna, 
que les señala su posición correcta, es demasiado corto o largo...». 

Y, afirmando, añadía: «Pero al maestro se le reconoce en que, cuando comete un 
error, lo hace de forma premeditada para alcanzar unos fines más elevados. La veri- 
similitud es condición del Arte, pero dentro de su riqueza se debe elegir aquello que 
es más elevado y que, de lo.contrario, no se manifestaría. Lo que es correcto, si no 
hay nada más detrás, no vale seis pfennigs». 

Esta declaración nos muestra cuánto había profundizado en el proceso creativo 
del artista? Se la puede comparar con ciertas frases del arte y la teoría del arte con- 
temporáneos, por ejemplo, con las de Liebermann, que en el cuadro de los jóvenes 
campesinos de Cézanne desearía que el brazo, criticado por ser demasiado largo, lo 
fuese aún más, porque era estaba: pintado de un modo muy hermoso, o con las del 
mismo Cézanne, como ya ha hecho Hetzer de forma comparativa. 

Otro ejemplo es la opinión de Goethe sobre .las sombras de un paisaje de 

-Rubens, como nos ha sido transmitida por Eckermann. Goethe había animado á 
Eckermann a que describiese el cuadro de Rubens La vuelta de los campesinos al' 
hogar. Eckermann comenzó: 

«Pues..., si empiezo por el fondo, en la lejanía tiene Usted un cielo muy claro, 
justo como después de la puesta del sol. Después, también en la distancia, un pue- 
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blo y una ciudad, bañados por una luz de atardecer. Luego, en medio. del cuadro, 
“un camino por el que avanza un rebaño de ovejas. A la derecha del cuadro varios 
montones de heno y un carro, que acaba de ser cargado. Unos caballos sin engan- 
char pacen en la cercanía. Más allá, en un lateral con arbustos diseminados, varias 
yeguas pastando con sus potros, que parece como si fueran a pasar la noche a la 
intemperie. Cerca ya del primer plano, un grupo de grandes árboles; y finalmente, 
en el primer plano a la izquierda, varios trabajadores que van a sus casas.» 

Eckermann opinaba que «Rubens ha copiado este cuadro íntegramente: de la 
Naturaleza». 

No obstante, Goethe le replicó: «De ninguna manera... nunca se ha visto en la 
Naturaleza una imagen tan perfecta». Y continuó preguntando: «Todas estas cosas, 
que vemos representadas, el rebaño de ovejas, el carro con heno, los caballos, los 
campesinos que regresan a casa, ¿de qué lado están iluminadas?». 

Eckermann respondió: «La luz viene de nuestro lado, proyectando las sombras 
hacia el fondo del cuadro. Los campesinos del primer plano,:que vuelven a casa, 
están particularmente iluminados, lo que causa un efecto excelente». 

Goethe siguió preguntando con método socrático: «Pero ¿cómo ha producido 
Rubens ese bello efecto?» i 

Eckermann respondió correctamente: «Colocando estas figuras iluminadas sobre 
un fondo oscuro». 

Y Goethe preguntó de nuevo: «Pero ¿cuál es el origen de este fondo oscuro?». 

Eckermann contestó: «Son las intensas sombras, ... que el grupo de árboles pro- 
yecta sobre las figuras». 

En este momento el propio interrogado se quedó perplejo: «Pero ¿cómo? ¿Las 
figuras proyectan las sombras hacia el fondo del cuadro? ¿El grupo de árboles, por 
el contrario, lo hace hacia el espectador? Lo que ocurre es que hay dos focos de luz 
contrapuestos, ¡y eso es contrario a la Naturaleza!». 

Este era el conocimiento que Goethe quería provocar en Eckermann, para mos- 
trarle con claridad el genio de Rubens a través de ese fallo, contrario a la Naturaleza: 
«Así se manifiesta la grandeza de Rubens, haciéndose patente que un espíritu libre 
es superior a la Naturaleza y que la trata de acuerdo con sus más elevados propósi- 
tos, El doble foco de luz es, sin duda, algo violento y Usted siempre podrá decir que 
es contrario a la Naturaleza. Pero sólo si es contrario a la Naturaleza, es, al mismo 
tiempo, superior a ella, y digo que es el toque audaz del maestro, a través.del cual 
muestra, de manera genial, que de ningún modo el Arte está sometido al imperati- 
vo natural, sino que tiene sus propias leyes». La superación kantiana de la teoría pla- 
tónica de la imitación encontró aquí una contundente utilización. 

Como conclusión, Goethe continuaba: «El artista quiere hablar al mundo a través 
de un todo, pero no encuentra este todo en la Naturaleza, sino que es el fruto de su 
propio espíritu o, si Usted quiere, el soplo de un fecundo aliento divino». 


LA TEORÍA DE LOS COLORES 


, Los trabajos de Goethe en el campo de las ciencias naturales siempre estuvieron 
relacionados con lo histórico-artístico. En efecto, con su teoría de-los colores bus- 
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caba más bien una solución estética del problema. Dijo acerca de esto: «Con fre- 
cuencia lo tenía claro en sus detalles, otras veces en todo su conjunto. De un único 
punto no lograba hacérme la más mínima idea; era el colorido. En mi época se ha- 
bían ideado y compuesto diversas pinturas, estudiando sus partes de acuerdo con 
su forma y colocación; a este respecto, los artistas y yo nos podíamos orientar e 
incluso, «aconsejar mutuamente. Pero al llegar al color, todo parecía confiarse al 
azar, azar que, a su vez, dependía de un cierto gusto, el gusto, de una costumbre, 
la costumbre, de un juicio, el juicio, de las peculiaridades del artista, del profesio- 
nal, del aficionado. No se encontraba ningún consuelo en los vivos, ni en los muer- 
tos, ni en los manuales, ni.en los libros de arte». 

En general, en la época del Clasicismo no se prestó ninguna atención al color. De 
ahí que tenga una mayor importancia la intensidad con que Goethe se ocupó en 
este período de este elemento como elemento artístico. Quería encontrar en la pin- 
tura un «bajo continuo, una teoría formulada y aprobada, como ocurre con la músi- 
ca». Pero la solución tuvo que esperar a una época posterior, en la que se recurrió 
a la teoría de los colores de Goethe. Pintores como Hoelzel, Kandinsky, Klee, Marc 
y Macke se ocuparon mucho de esta obra. 

A través de su intensa ocupación con la obra de arte individual, Goethe desarro- 
116 un gusto extraordinario por la calidad. En 1825 decía a Eckermann que «había 
dedicado casi la mitad de su vida al examen y estudio de las obras de arte». Conrad 
Fiedler, que se sentía afín a Goethe, hacía referencia a lo siguiente: «El ejemplo de 
Goethe es aleccionador: durante toda una vida no dejó de buscar la esencia de la 
creación artística, pero, al mismo tiempo, en cada obra de arte, que le salía al paso, 
buscaba con renovada modestia aquella comprensión penetrativa, que sabía muy 
bien que no podría alcanzar en conjunto a través de ninguna teoría». 

Cuando Goethe vio en Heidelberg la colección de los hermanos Boisserée, 
quedó profundamente impresionado por la fuerza de las joyas de los primitivos fla- 
mencos y alemanes, recién descubiertas por entonces, Supo quitarse de encima a 
los pocos entusiastas de su compañía, el Gran Duque Carlos Augusto August y la 
señora de Humboldt, que perturbaban la contemplación de quien estaba subyuga- 
do por el Arte. Permanecía largo tiempo sentado ante los cuadros. Wilhelm Grimm 
contaba: «Goethe ha estado sentado durante mucho tiempo delante del gran cuadro 
de Eyck, no ha comentado nada al respecto en todo el día, pero por la tarde, al 
pasear, dijo: A lo largo de mi vida he compuesto muchos versos, de los que un par 
de ellos son buenos y bastantes más mediocres. Eyck ha hecho un cuadro tal, que 

«vale más que todo lo que yo he hecho». 
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Historia del arte del Romanticismo 


EL NEOGÓTICO EN INGLATERRA 


La reanimación de la Edad Media tuvo su más temprana expresión en Inglate- 
rra, donde, debido a una recepción periférica del Renacimiento, se había mante- 
nido viva durante más tiempo la tradición medieval, lo que propició el paso sin 
ruptura del gótico tardío al neogótico. En 1747 apareció en Londres el libro de 
Batty y Thomas Langley Gothic Architecture, improved by rules and proportions 
In many grand designs of Columns, Doors, Windows, Chimney-Pieces, Arcades, 
Colonnades, Porticos, Umbrellas, Temples and Pavilions Etc... (Arquitectura 
gótica, perfeccionadas por reglas y proporciones. Con muchos magníficos dise- 
ños de columnas, pórticos, puertas, ventanales, chimeneas, arcadas, columna- 
tas, pórticos, templos y pabellones...), en el que se expresa con claridad esta 
tendencia. 

Poco después, Horace Walpole (1717-1797) valoró de forma completamen- 
te nueva la arquitectura gótica de la Edad Media, comparándola con la clásica, 
en su obra Anecdotes in painting (Anécdotas de la Pintura) (1762) *. Pero más 
importante fue la influencia de sus novelas. El autor subtituló The Castle of 

_ Otranto (El castilllo de Otranto, Barcelona, 1982) de 1765 como «a gothic story» 
(una historia gótica). Esta obra cambió la conciencia de tal modo que el Gótico 
adoptó unos rasgos completamente nuevos a los ojos de los contemporáneos 
de Walpole. También influyó en la moda general de la época con la reforma de 
su propiedad de Strawberry Hill, que hizo renovar en estilo gótico a partir de 
1750. En el siglo xix Walter Scott asumió el papel de defensor del estudio y la 
representación literaria del pasado medieval. Las obras del poeta escocés, es- 
pecialmente sus novelas lvanhoe (1819), Kenilwortb (1821) y Quentin Dur- 


*- 1 Austin Dobson, Horace Walpole, Nueva York, 1890; Wilmarth Sheldon Lewis, Horace Walpole, 
Washington, 1961. 
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ward (1823), estimularon la investigación histórica y la Historia del Arte román- 
ticas. 

Sin embargo, no se puede olvidar que en el año 1764 había aparecido la 
Geschichte der Kunst des Altertums de Winckelmann, un libro que, junto con las 
obras del conde Caylus, había elevado lo griego a la categoría de modelo. En 
Inglaterra este ideal griego encontró, desde el momento de su aparición, el contra- 
punto necesario en el ensalzamiento de la Edad Media, a cuyo triunfo en el conti- - 
nente habían de contribuir los románticos. 

También había ya en Italia en el siglo xvi una contracorriente, que se esforzaba 
por poner nuevamente de relieve la importancia del Gótico de Giotto. Giovanni 
Pietro Canotti escribió en una carta a Bottari, reproducida por Justi, sobre la necesi- 
dad de reconocer a Cimabue y a Giotto. En Alemania, Heinrich Conrad Arend 
(1692-1738) hablaba, en un libro-sobre Alberto Durero, de «la memoria de la gloria 
de uno de los mejores artistas de su tiempo y de todos los siguientes..... Diez años 
más tarde, en 1738, Georg Wolfgang Knorr (1705-1761) publicaba en su obra 
Historische Kúnstler-Belustigung oder Gespráche in dem Reiche derer Todten, zwis- 
chen denen beeden Welt-bekannten Ktúnstler Albrecht Dúrer und Raffael de 
Urbino... (Divertimento bistórico de artistas o Diálogos en el reino de los muertos 
entre los artistas mundialmente conocidos Alberto Durero y Rafael de Urbino) un 
diálogo entre Dureto y Rafael. 


STURM UND DRANG 


En Alemania estas ideas fueron continuadas por el movimiento del Sturm und 
Drang,<que se había iniciado con el artículo de Goethe sobre la catedral de 
Estrasburgo. Goethe había considerado la arquitectura gótica como una arquitectu- 
ra alemana, haciendo posible que la gente de la época pudiese experimentarla den- 
tro de un nuevo espíritu. 

Con Johann Georg Hamann (1730-1788) penetra una nueva fuerza creadora en 
el mundo de la Ilustración, que se estaba disolviendo ?, Sus ideas dispersas sobre 
Arte se insertan dentro de una teología, cuyo oscuro lenguaje presenta importantes 
dificultades para una organización conceptual clara. 

Su idea del genio, que ocupaba el punto central de las mismas, y su considera- 
ción del Arte estaban indisolublemente unidas con lo divino. El hombre creador era 
una imitación del arquetipo de toda creación, una copia de Dios. De esta forma, el 
genio adquiría un nuevo matiz ético-religioso. Junto con Kant y Jean Paul (1763- 
1825), en su Vorschule der Ásthetik (Escuela preparatoria de Estética) de 1804 el 
«mago del Norte», como se llamaba a sí mismo Hamann, defendía la opinión de que 
el artista no estaba sometido a ninguna regla. Para él, la originalidad y la profundi- 
dad del sentimiento estaban por encima de la ingeniosa y bien ordenada mediación 
de la verdad. 


2 J. Minor, Jobann Georg Hamann, 1881; Rudolf Unger, Hamann und die Aufklárung, 1911; 
"Hermann Schlúter, Das Pygmalion-Symbol bel Rousseau, Hamann, Schiller, Zurich, 1968, 
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Estas ideas se encuentran en los Brocken (Fragmentos) de 1758, En su obra Aes- 
thetica in nuce de 1761/62 se ponen en analogía Arte y Naturaleza y ambas se inter- 
pretan como un lenguaje de Dios. Mientras la Naturaleza es un discurso dirigido a 
la criatura a través de la criatura, la obra de arte manifiesta la totalidad de: la 
Naturaleza en un lenguaje comprensible para nosotros. La obra de arte se corres- 
ponde con la Naturaleza como un espejo y es la ocupación más elevada del hom- 
bre en su retomo hacia Dios. 

Con -esta interpretación de lo artístico influyó en la concepción artística del 
Romanticismo, especialmente en la de Wackenroder. Luego, el romántico pondría 
el acento únicamente en la música y las artes plásticas, mientras que Hamann pen- 
saba, en primer lugar, en la poesía. 

Johann Gottfried Herder (1744-1803) preparó el concepto de evolución histórica - 
para la época clásica alemana 3, Mientras que, en su primera época, Herder estuvo 
completamente influido por Hamann, más tarde se fue familiarizando con nuevas 
ideas de un modo más libre. y soberano. En su obra Plastik (Artes Plásticas), apare- 
cida en 1778, modificaba la concepción histórica de Winckelmann, lo que influyó 
en la Historia del Arte. Bernhard Schweitzer perfiló la novedad de la obra de Herder 
con estas palabras: «... al mismo tiempo, una nueva libertad y una nueva sujeción: 
libertad del conocimiento y las creaciones humanas frente al mecanismo de la 
Naturaleza y sujeción de estas actividades a las individualizaciones históricas del 
espíritu». 

Herder dio un importante fundamento para la nueva dimensión del conocimien- 
to histórico. Observó que la percepción humana no sólo varía de hombre a hom- 
bre, sino también respecto al transcurso histórico, y que, por tanto, es necesaria una 
comprensión de las realizaciones de épocas pasadas. 

Si Winckelmann concibió en lo esencial un esquema, al que podían añadirse 
datos de Teoría e Historia del Arte, una especie de «historia doctrinal. o «metafísica 
histórica de lo bello», como lo llamaba Herder, éste partió de las individualidades de 
los pueblos e intentó concebir la evolución en el sentido de una historia general de 
la civilización humana. 

Superando a Winckelmann, percibió en su legitimidad histórica los aconte- 
cimientos culturales que* trascienden a los diversos pueblos. Su postulado 
dice así: "Sin embargo, es suficiente mostrar que, como el griego, también el 
arte egipcio y el etrusco deben tratarse con propiedad y no sólo de un modo 
negativo o privativo a través de la comparación. En todo ello hay una bella 
corona para quien quiera considerar la Historia del Arte no como un edificio 
doctrinal, sino como historia, y mostrar de forma precisa en todas partes 
de qué novedades y sobre qué épocas y monumentos de cada pueblo particu- 
lar habla en ese momento, lo que no observamos con tanta claridad en 
Winckelmann». o 


3 Arnold E. Berger, Der junge Herder und Winckelmann, Studien zur Deutschen Pbilologie, Halle, 
1903; K. May, -Herders und Lessings kunstheoretische Gedanken in ihrem Zusammenhang-en German, 
-Stugien, 25, Berlín, 1923, R. Stadelmann, Der bistorische Sinn bet-Herder, Halle, 1928; Theodor Litt, Die 
Befretung des. .geschichtlichen Bewusstsetris durch Jobann Gottfried Herder, 1942; Bernhard Scweitzer, 
Jobann Gotifried Herders «Plastik und die Entstebung der neueren Kunstwissenschaft, Leipzig, 1948; 

Heinz Begenau, Grundzige der Ástbetik: Herders, Weimar, 1956. 
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También preparó el camino al Romanticismo la obra de Wilhelm Heinse (1746- 
1803) 4. Tiene particular interés su polémica con Winckelmann, a quien admiraba y 
cuyo ideal clásico ajustó a su propia voluntad. Sin embargo, la tesis principal de 
Winckelmann. de que el presente había de modificarse copiando a los griegos fue 
combatida por. Heinse, primero con juvenil subjetividad y posteriormente con un 
juicio sereno. Así escribía: «Winckelmann y su cuadrilla, que no tienen nada que ver, 
hablan como posesos, como locos, cuando dicen que sólo se debe estudiar y copiar 
a los antiguos. Convierten en un fin el medio de encontrar fácilmente algunas belle- 
zas de la Naturaleza, pintando y dibujando únicamente rodeado de fantasmas de 
yeso. Un auténtico disparate, como si acaso las bellezas que se encuentran en el 
Apolo, el Laocoonte o la Venus Medicea no estuvieran ya allí. Bobos, la Naturaleza 
es rica € inagotable; nosotros ya tenemos lo que los maestros griegos vieron y con- 
servaron con su-arte, y queremos más... ¿Dónde tenéis la prueba de que esta o aque- 
lla. estatua son la regla? La Naturaleza es, justamente, la norma de esta o aquella 
estatua, es múltiple en sí misma y contiene perfecciones de todo tipo». > 

De forma opuesta:a Winckelmann, Heinse proponía intentarlo en aquellos cam- 
pos en los que los griegos no habían destacado, poniendo de relieve, por ejemplo, 
que la época contemporánea era superior a la antigua en la pintura de paisaje. 

En 1776 y 1777 aparecieron en el Teutschem Merkur (Mercurio alemán) de 
Wieland las Briefe-aus der Dússeldorfer Gemáldegalerie (Cartas desde la Galería de - 
Dússeldorf), en las que se centraba fundamentalmente en Rubens, a quien redescu- 
brió en este lugar. Podría parecer como si estas cartas hubieran sido bosquejadas de . 
un modo impulsivo, sin una más cercana ocupación con las obras de arte, pero hay 
que suponerle a Heinse un amplio conocimiento histórico-artístico. Quería aferrar- 
se directamente a la expresión sensorial. Su máxima era «Todo el Arte es humano y 
no griego» y en su gran novela Ardingbhello und die glúckseligen Inseln (Ardinghello 
y las islas afortunadas) (1787) expone su ideal del Arte y la Antigiedad en forma 
de una utopía estética. El Sturm und Drang, del que la época clásica buscaba dis- 
tanciarse en aquellos años, encontró en este libro un fruto tardío. 


LAS «HERZENSERGIESSUNGEN...» DE WACKENRODER 


En 1797 aparecieron las Herzensergiessungen eines kunstliebenden Klos- 
terbruders (Confesiones de un monje aficionado al arte), obra emblemática del 
movimiento romántico alemán *. El autor era Wilhelm Heinrich Wackenroder 


4 K. D. Jessen, Heinses Stellung zur bildenden Kunst, Berlín, 1901; Emil Utitz, J. J. Wilhelm Heinse 
und die Ástheik zur Zeit der deutschen Aufkelarung, Halle, 1906; Wilhelm Waetzoldt, «Kunstgeschichte 
aus Sturm und Drang-, en Cicerone, 1919; A. Zippel, Wilhelm Heinse und Italien, Jena, 1930; Herbert 
Koch, «Zu Wilhelm Heinses Antikenbeschreibung, en Festschifi Wilbelm Waetzoldt, Berlín, 1941; Harald 
Keller, Kunstgeschichte und Milieutheorie», en Festschrift C. G. Hetse, Berlín, 1950, pp. 31-54. 

3 Heinrich Wóllflin, «Die Herzensergiessungen eines kunstliebenden Klosterbruders», en Festschrift 
fúr Michael Bernays. Studien zur Literaturgeschichte, 1893; E. Dessauer, «Wackenroders 
Herzensergiessungen in ihrem Verháltnis zu Vasari, en Studien zur vergleichenden Literaturgeschichte, 
6, 1906; Lionello Venturi, II gusto dei primitivt, Bolonía, 1926, p. 140 ss.; Heinz Lippuner, Wackenroder, 
Tieck und die bildende Kunst. Grundlegung der romantischen Ásthetik, Zurich, 1965. - 
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(1773-1798). Poco después de su muerte, su amigo Ludwig Tieck (1773-1853) 
sacó a la luz en 1799 bajo el título Phantasien tiber die Kunst (Fantasias sobre el 
Arte) otra obra en la que probablemente participó Wackenroder, como en los 
Franz Sternbalds Wanderungen (Las andanzas de Franz Sternbald), aparecida 
en 1798. 

Heinrich Wolfflin señaló en un pormenorizado análisis que Wackenroder. se 
situaba dentro de la tradición de Vasari y que se había apoyado en ella en gran 
parte, estudiando y utilizando tanto su historia de los artistas como la obra de 
Joachim von Sandrart. Sin embargo, valotó todo de forma muy distinta a la de sus 
antecesores. : 

Wackenroder tomó parte activa en la polémica del arte del momento. Frente a los 
héroes de Vasari y Sandrart, Wackenroder corisideraba a Durero como prototipo del 
artista. En él veía la tradición alemana y la vinculación con la Edad Media, pero, por 
encima de todo, el sentimiento que desearía para su época. Wackenroder enlazaba 
asimismo con las obras tempranas de Goethe -que hacia 1800 éste, sin embargo, ya 
no apreciaba— así como con los Einige Rettungen Dúrers (En auxilio de Durero) 
(1780) de Johann Heinrich Merck (1741-1791). Merck defendía la propia tradición 
frente a la italiana y subrayaba.en las obras de Durero lo característico, lo auténtico 
y lo individual. Pero Wackenroder también era consciente de la diversidad de 
expresiones temporales y regionales. En las Herzensergiessungen eines kunstlie- 
benden Klosterbruders escribió: «¿Por qué no condenáis al indio, pues habla su len- 
gua y no la nuestra? Sin embargo, queréis condenar a la Edad Media, porque no 
construía templos similares a los griegos». Wackenroder continuó aquí, tanto en el 
tema como en el lenguaje, las nociones del joven Goethe. 

Para Wackenroder, el sentimiento y, sobre todo, una nueva vivencia religiosa 
centraban lo que él exigía al arte de su tiempo. Estaba seguro de que no se podía 
aprender Arte y que no se podía dar a las enseñanzas técnicas de las escuelas artís- 
ticas más importancia de la que tenían. Para él, voluntad y sentimiento ocupaban el 
primer lugar. 

Si el siglo xvm en su concepción artística trató esencialmente de reglas de apren- 
dizaje y leyes mensurables y Winckelmann, por el contrario, de la percepción de un 
nuevo espíritu en las obras de la Antigúedad, con Wackenroder surgió un nuevo 
ideal, la Edad de Oro de la Edad Media, que en un principio fue experimentada, 
sobre todo, en cuanto al contenido. 

En la obra Christenbeit und Europa (Cristiandad y Europa) del año 1800, fuer- 
temente influida por los hermanos Schlegel, Novalis (Friedrich von Herdenberg, 
1772-1801) continuaba las ideas de Wackenroder. Novalis dibujaba un panorama de 
la Edad Media, a la que, al contrario que casi todos sus contemporáneos, conside- 
raba como la célula germinal de la cultura europea. 

Novalis intentaba descubrir lo que hace que la Historia sea tal: «Cualquiera per- 
cibirá fácilmente, que sólo puede hablar de forma clara y precisa de aquello que 
conoce con exactitud y cuyas partes, origen y consecuencias, finalidad y uso tiene 
presentes...». 

Creía que la meta de la historiografía debía ser un todo, que sólo podía alcanzar 
un poeta. De ahí que, en su opinión, el historiador tenga que ser necesariamente 
poeta.- 
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LOS HERMANOS SCHLEGEL 


Pero los propagadores de esta concepción romántica fueron los hermanos 
August: Wilhelny (1767-1845) y Friedrich Schlegel (1772-1829) $, En los brazos de 
Friedrich.Schlegel murió Novalis_el 25 de marzo de 1803 a la edad de veintinueve 

años. Aunque:no comprendieron,Jas visiones de Novalis, su mérito fue el haber 
«incluido, de:forma-programática, a los primitivos maestros alemanes en el contexto 
evolutivo del Arte yhaber-intentado interesar a los artistas jóvenes por la Edad 
Media. 

Directamente vinculado con las ideas de Wackenroder, Novalis y Tieck, August 
Wilhelm Schlegel levantó en sus lecciones berlinesas un edificio teórico, que modi- 
ficó de forma decisiva la consideración histórica del Arte en el siglo xix. Abordó el 
estudio de las fuentes de la Estética, comenzando con Baumgarten. 

Según Schlegel, los tres conceptos de Baumgarten —Teoría, Historia y Crítica del 
Arte— debían unirse, si se quería que surgiese algo nuevo e importante. Revisó la 
investigación histórico-artística de acuerdo con su-metodología científica: «Para con- . 
seguir unos criterios válidos para la Historia del Arte, se deben reunir grandes can- 
tidades de datos, no pasándolas luego por alto; sino eliminando lo que no sirve para 
nada, las direcciones falsas y los intentos fallidos,-a todos los partidarios de los 
segundones y de quienes dicen las cosas sin reflexionar, 

Friedrich Schlegel entró en contacto por primera vez con el mundo del Arte en 
1789 por medio de los vaciados de obras antiguas que había en Dresde. Como su 

“hermano, en un- principio” estuvo: completamente imbuido por la tradición de 
Winckelmann y planeó escribir una historia del lenguaje de forma análoga a la 
Geschichte der Kunst des Altertums. 

En París le influyeron decisivamente las ideas políticas de la Revolución, pero 
también los tesoros artísticos del Museo Napoleón, que no sólo reunía a los gran- 
des italianos, sino también a los artistas góticos. Aquí tuvieron su origen las cuatro. 
descripciones de cuadros (1802-1804), publicadas en la revista Europa, que envió a 
Ludwig Tieck en Dresde y que se convirtieron en un himno a la pintura medieval, ' 

Si Winckelmann había concentrado todo su entusiasmo en las. obras de la 
Antigúedad que conocía, Friedrich Schlegel encontró un nuevo ideal en la época 

"anterior a Rafael. Por esta razón Heinrich Meyer calificaba a Friedrich Schlegel como 
el primer maestro del nuevo «gusto artístico arcaizante y católico», pasando com- 
pletamente por alto los esfuerzos que, con anterioridad, Goethe había realizado en 
este sentido. 

Comparando a Rafael y Jan van Eyck, Friedrich Schlegel colocaba en primer lugar 
al gran flamenco. Para él, Rafael era casi una figura pagana, que se había alejado de 
lo cristiano y lo fervoroso. El trabajo de Friedrich Schlegel con la tradición primiti- 
va alemana se hizo, asimismo, a costa del Barroco. Rembrandt y Rubens se desva- 
necieron frente a jos primitivos. Su propia voluntad y la tendencia a influir en esta 


* 6 E, Sulger-Gebing, Die Brúder Schlegel und tbr Verhdltnts zur Kunst, Munich, 1897; A. Deniselle, 

Friedrich Schlegel als romantiscber Theoretiker und .die Antike. (tesis doctoral), Jena, 1930; Liselotte 

Dieckmann, «Friedrich Schlegel and Romantic Concepts of the-Symbhol-, en Germanic Review, 34, 1951; 
Helmut Schanze (ed.), Friedrich Schlegel und die Kunsttbeorie seiner Zett, Darmstadt, 1985. 
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dirección a los jóvenes artistas eran demasiado fuertes para que la pintura barroca 
hubiera podido perturbar estas ideas. 

Entre los pintores de su tiempo, Friedrich Schlegel veía con interés a Philipp Otto 
Runge. Rechazaba totalmente el clasicismo de Jacques Louis David o Anton Rafael 
Mengs. Su ideal era el movimiento de los Nazarenos. 

August Wilhelm Schlegel dijo en una ocasión que el genio de su hermano se 
acabó limitando a una terminología mística. En efecto, Friedrich Schlegel se movía 
dentro de estos límites, que su hermano percibió de forma crítica. Para él, la nueva 
voluntad se centraba en lo místico. Deseaba tener una aparición sobrenatural; un 
arrebato del alma, un «estado de iluminación y exaltación celestiales, una luminosa 
resurrección de las oscuras tinieblas sepulcrales, un éxtasis amoroso en medio dela 
Naturaleza doliente, un relámpago de la belleza interior...». Todo esto son concep- 
tos que no se pueden tomar en un sentido terminológico científico. En una frase de 
los diálogos Die Gemáblde (La Pintura), en los que los hermanos, utilizando seu- 
dónimos, conversan con Caroline sobre algunas obras de las colecciones de Dresde, 
se pone de manifiesto lo confuso de su consideración artística: «Algunos prefieren 
contemplar la pintura con los ojos cerrados, para no perturbar la imaginación» ?. 

En 1804/05 Friedrich Schlegel, junto con los hermanos Boisserée, emprendió un 
viaje por los Países Bajos, Renania, Suiza y una parte de Francia. El resultado del 
mismo, el libro Grundzúge der gotischen Baukunst (Características fundamenta-. 
les de la Arquitectura Gótica), es, en lo esencial, una descripción del recorrido. 

Aunque en.esta obra Schlegel tampoco trabajó con conceptos precisos, el autor 
alcanzó esclarecedoras nociones de la esencia de la arquitectura gótica, Reconocía 
lo siguiente: «La arquitectura gótica tiene un significado, sin duda el más elevado; y 
si la mayoría de las veces la pintura tiene que contentarse con débiles, indetermi- 
nadas, equívocas y lejanas insinuaciones de lo divino, la arquitectura, así concebi- 
da y aplicada, puede, en cierto modo, representar y exponer lo infinito de forma 
inmediata mediante la simple reproducción de la plenitud de la Naturaleza». 

Friedrich Schlegel es un claro exponente de que la época estaba preparada para una 
consideración histórica del Arte, para la Historia del Arte. Ya presentía, de un modo 
visionario, que «el Arte se apoya en el conocimiento y la Ciencia del Arte es su historia». 


EL DESCUBRIMIENTO DE LA PINTURA PRIMITIVA DE COLONIA 


En la nueva valoración de la pintura y la arquitectura góticas tuvieron una impor- 
tante participación, junto a August Wilhelm y Friedrich Schegel, los hermanos Sulpiz 
(1783-1854) y Melchior Boisserée (1786-1851)8, En el año 1803 fueron con su amigo 
Bertram a París, donde vieron los tesoros de la pintura alemana primitiva en el 
Museo Napoleón. En 1804 regresaron junto con Friedrich Schlegel a Colonia, su ciu- 
dad natal, a través de Bélgica. 


7 Atbendum, vol. I, segunda parte, 45. 

$ Eduard Firmenich-Richartz, Sulpiz Boisserée und Melchior Boisserée als Kunstsammler, Jena, 1916; 
Kurt Karl Eberlein, Johann Friedrich Bóhmer und die Kunstwissenschaft der Nazarener», en Festschrift 
fir Adolf Goldschmtds, Leipzig, 1923. 
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Mientras tanto, en ella se habían producido cambios que también fuerón impor- 
tantes para la valoración del antiguo arte. Por el decreto de la Diputación Imperial 
del 25 de febrero de 1803 se había procedido a la expropiación de iglesias y monas- 
terios. Los jóvenes aficionados, con su recién despertado entusiasmo, tomaron rápi- 
damente la trascendental decisión de reunir las obras de arte de los monasterios e 
iglesias abandonados, entregadas a la destrucción. En los años que Friedrich 
Schlegel y su mujer pasaron en Colonia fueron testigos de la desaparición de los 
grandes tesoros artísticos de Colonia, de los que los hermanos Boisserée pudieron 
salvar importantes obras. 

Sulpiz Boisserée ofreció una descripción paradigmática de estos acontecimientos: 
«Durante nuestra ausencia a principios del invierno, los monasterios e iglesias que se 
conservaban habían sido abandonados, y lo que los habitantes pobres no se habían 
llevado y los delegados del gobierno no habían confiscado, se había vendido con la 
más desdeñosa celeridad a comerciantes y ropavejeros. Al mismo tiempo, con esta 
violenta marcha atrás salieron a la luz varias pinturas antiguas apreciables y hasta 
entonces desconocidas, que fueron recogidas por expertos y aficionados, sobre todo 
el canónigo Wallraff y :el comerciante Lieversberg. Entre ellas encontrábamos cua- 
dros que no sólo eran importantes en sí mismos, sino que despertaban grandes espe- 
ranzas acerca de lo que podría estar sepultado en la oscuridad y el olvido». 

A través de su actividad coleccionista, Sulpiz y Melchior Boisserée analizaron los 
tesoros que habían adquirido, intentando diferenciar desde un punto de vista his- 
tórico-artístico la escuela de pintura de Colonia de las escuelas foráneas. Pero estos 
jóvenes entusiastas del arte también vieron desaparecer para siempre obras irrecu- 
perables. En aquellos años se derribaron importantes edificios antiguos de la ciu- 
dad. Los hermanos Boisserée fueron testigos de cómo, al derribar los edificios, 
aparecían por un momento en estas casas de Dios las pinturas murales g9tcas; ocul- 
tas durante siglos, antes de ser destruidas para siempre. , 

De ahí que el relato que hace Sulpiz Boisserée de estos acontecimientos sea un 
importante documento: «Un gran número de pinturas murales, que se pudieron ver. 
aquí y allá en los muros descubiertos de algunas iglesias y monasterios abandona- 
dos, atestiguaban de nuevo la antigúedad y la extensa actividad de la antigua escue- 
la de pintura bizantinizante de Colonia. Veíamos estas pinturas murales durante la 
demolición de las iglesias, lo que ocurrió con bastante frecuencia en aquella época. 
Con este fin se socavaban un par de pilares, se sustentaban con puntales de made- 
ra, luego se prendía fuego a la madera, y, én un momento, donde los pilares se des- 
plomaban, veíamos desprenderse la capa de cal de muros y bóvedas, bajo las 
cuales, en un abrir y cerrar de ojos, aparecían las superficies pintadas, que luego 
desaparecían para siempre». 

Sobre la colección de los hermanos Boisserée, que posteriormente se trasladó a 
Heidelberg, donde fue vendida a Munich, se han manifestado los más importantes 
escritores de aquella época. Especialmente hay que destacar la participación de 
Goethe, con quien Sulpiz Boisserée mantuvo una amplia correspondencia durante 
más de dos años. De ésta y de las numerosas visitas de Goethe a Heidelberg y de 
Boisserée a Weimar surgió un animado debate sobre los nombres y la importancia 
del arte primitivo alemán, así como sobre el griego, el egipcio y el italiano, y sus 
relaciones mutuas. 
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En una carta a Goethe del 15 de noviembre de 1817, Sulpiz Boisserée expuso sus 
ideas de una futura Historia del Arte: «... Por mi parte, estoy convencido de que un 
conocimiento preciso de la historia reciente del arte moderno o cristiano podría 
despejar todas las dudas y la niebla que se ciernen sobre la evolución del arte grie- 
go. Sólo se examina, por ejemplo, la relación del arte bizantino con el italiano y el 
alemán, ¿no es muy similar a la del egipcio con el griego? Quien se haya formado 
sin prejuicios y de forma conveniente, nunca negará la influencia, incluso el predo- 
minio del arte bizantino en Italia y Alemania a lo largo de un amplio período de 
tiempo; y aun así, el arte en estos países, e incluso en diversas regiones de los mis- 
mos, se desarrolló poco a poco de forma completamente original. 

Sin tradición no parece posible una auténtica formación de los hombres, de lo 
que hay múltiples ejemplos por todas partes en la historia del mundo. Sólo se tiene 
que intentar diferenciar, dentro de lo tradicional, dónde se desarrolla lo propio, par- 
tiendo siempre de lo que se ha visto, de la contemplación, y no de ideas precon 
bidas, como Schelling, a quien le gustaba juzgar la Historia del Arte conforme a lla 
Historia de la Naturaleza y las obras humanas con las mismas leyes a las que están 
sujetos los frutos de la Naturaleza... 

En este caso, salta a la vista la gran ventaja que tenemos de poder justificar hasta 
el más mínimo detalle el proceso de la reciente Historia del Arte. Pero se piensa que 
sólo estamos suficientemente equipados con monumentos y noticias para aclarar de 
forma plena y por etapas la Historia del Arte en un período de tiempo similar en 
duración y desarrollo al que va de Sesostris a Pericles —-en mi Opinión, de 
Constantino y Gregorio Magno a León X-, y se tendrá que reconocer que vale la 
pena el esfuerzo de buscar una medida comparativa a este respecto». 


LA PRIMERA HISTORIA DEL ARTE DE LA EDAD MEDIA 


Pero ya existía un compendio de toda la Historia del Arte de la Edad Media, cuan- 
do Sulpiz Boisserée, en su carta del 15 de noviembre de 1817, expuso a Goethe su 
proyecto. Era la labor de un erudito francés, J, B. L. G. Seroux d'Agincourt (1730- 
1814), que se había encontrado con Goethe en Roma en 1787 ?. La obra, cuyo 
manuscrito hacía bastante tiempo que estaba terminado, pero cuyos seis volúmenes 
sólo se publicaron por entregas en París a partir de 1811, se presentó completa en 
1823. Llevaba el título de Histoire de l'art par les monuments... (Historia del Arte en 
los monumentos...). 

D'Agincourt, como los hermanos Schlegel, continuó la tradición que había co- 
menzado Winckelmann con su Geschichte der Kunst des Altertums. Intentó presen- 
tar la Historia del Arte en grandes síntesis desde un punto de vista evolutivo, 
convirtiendo así el devenir del Arte en el contenido!de su libro. En 1776 D'Agincourt 
estudió en el sur de Francia los monumentos, que se conservaban allí. En 1777 fue 


? Hacia 1840 se publicó una traducción alemana de la gran obra de Seroux d'Agincourt con el título 
Sammlung von Denkmálern der Arcbitektur, Skulbtur und Malerei von 1V. bis zum XVI. Jabrbunderts 
(Colección de monumentos de Arquitectura, Escultura y Pintura de los siglos 1v al xv0), M. Lamy, -La 
découverte des primitifs italiens au XIXiéme siécle», en Revue de l'art ancien et moderne, 25, 1921. 
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a Inglaterra, los Países Bajos y Alemania y en 1778 finalmente a Italia. En Modena 
se encontró con Girolamo Tiraboschi, en Venecia con Cicognara y en Nápoles con 
Angelika Kauffmann. ] 

En el prólogo sobre el plan general de la obra en seis volúmenes D'Agincourt 
señalaba a Winckelmann como su modelo. Pero en el lugar ocupado por la 
Antigúedad él colocó la obra de Cimabue y Giotto. En la primera parte se ocupaba 
del arte griego, esbozando sus condicionantes históricos. Como Vasari y 

" Winckelmann, concebía la evolución histórica con una época de florecimiento al 
principio, una posterior decadencia y una renovación final en los siglos xv y xvi, tra- 
tando por separado los géneros individuales. 

El segundo volumen contenía la escultura y la pintura, en el tercero el índice de 

* las láminas con unas precisas explicaciones y en el cuarto las ilustraciones, que eran . 
algo revolucionario para la época. Con las ilustraciones, cuidadosamente recopila- - 
das, de plantas y estampas de esculturas y pinturas ofrecía un material gráfico único 
en aquel tiempo. La lámina final presenta un busto de Nicolás Poussin, con la que 
se quería señalar que Seroux D'Agincourt se movía —y la continuaba— dentro del. 
marco de la tradición francesa. 

Tras su publicación completa, la obra causó una profunda impresión en París. 
Introdujo una reflexión histórica y una nueva valoración de la Edad Media, que tam- 
bién fue adquiriendo importancia gracias a los esfuerzos del director del Musée des 

- monuments francais, Alexandre Lenoir. Vivant Denon fue igualmente influido por 
el modelo de D'Agincourt en su predilección por los artistas de los siglos xtv y Xv. 
Paillot de Montabert (1771-1849) escribió bajo la autoridad de D'Agincourt su 

: Dissertation sur les peintures du moyen áge et sur celles qu'on a appelées gotbiques 
extrait d'un ouvrage inédit sur la peinture (Disertación sobre las pinturas de la 
Edad Media y sobre las llamadas góticas, sacada de una obra inédita sobre la 
Pintura) (París, 1812), desarrollando ya una visión centrada en el arte anterior a 
Rafael, que anticipaba a los prerrafaelitas, al tiempo que se ocupaba minuciosa- 
mente de la técnica pictórica. Como Paillot de Montabert, entre los seguidores de 
D'Agincourt también se.encuentra Artaud de Montor (1772-1849). En 1840 apareció 

«la tercera edición ampliada de su obra Considérations sur l'état de la peinture... . 
(Consideraciones sobre el estado de la Pintura) (París, 1808) con el significativo 
título de Peíntres primitifs (Pintores primitivos). La influencia de D'Agincourt puede 
asimismo comprobarse en obras posteriores, como The poetry of Christian Art (La 
poesía del arte cristiano) de Alexis Francois Rio de 1836 o los Sketches on the 
History of Gbristian Art (Esbozos de la Historia del Arte Cristiano) de Lord Lindsay. 


EL ROMANTICISMO FRANCÉS 
Sin embargo, la obra de Francois René de Chateaubriand (1768-1848) había pre- 
parado el terreno para una recuperación de. la Antigúedad cristiana *, 
Chateaubriand, que como opositor de Napoleón se sentía dentro de la tradición de 


19 Frangois Fosca, De Diderot á Valéry, París, 1960, p. 113 ss. 
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Voltaire y Rousseau, ayudó a inflamar el movimiento romántico, sobre todo con su 
obra El genio del cristianismo (1802). Al entusiasmo por la Antigúedad contrapuso, 
como habían hecho los románticos en Alemania, el entusiasmo por la Edad Media, 
en la que veía valores y bellezas desconocidos en la primera y que reconoció como 
específicamente cristianos. Tras su regreso de Norteamérica, donde había vivido un 
año entre los indios, publicó relatos de contenido romántico, cuyos héroes eran 
indios. Con Atala (1801) y Réné (1802) el Romanticismo ganó terreno en Francia de 
forma considerable. 

El «Musée des Monuments Frangais- de París, creado por Alexander Lenoir (1762- 
1831) y abierto en 1795, había-echado las bases para la nueva valoración de la Edad 
Media. En él se habían reunido, ordenado y expuesto al público obras.de las igle- 
sias y conventos franceses destruidos. También en esto es evidente el paralelismo 
con el Romanticismo alemán, en particular con los trabajos de los hermanos 
Boisserée. 

El Gótico en Francia fue propagado aún con más energía a través de la nove- 
la de Víctor Hugo Nuestra Señora de París, (1831). En el segundo capítulo del 
libro quinto, Hugo (1802-1885) escribió de forma general sus ideas sobre el 
Arte y la legitimidad del proceso arquitectónico, del que creía que siempre 
pasaba de una teocracia a una democracia. Como ejemplo tomaba la arquitec- 
tura de la Edad Media. A pesar de que la realidad social había cambiado, Hugo 
consideraba que la imprenta había sido la causa de la destrucción de la gran 
arquitectura. 

En oposición a Vasari, situaba la decadencia en la época del Renacimiento: la 
arquitectura vivió de prestado de griegos y romanos y se convirtió en un arte falsa- 
mente clásico. Esta decadencia se llama Renacimiento». Con Miguel Ángel veía 
Hugo extinguirse a la Edad Media: «Este gigante del arte puso el Panteón por enci- 
ma del Partenón y realizó la basílica de San Pedro en Roma, una gran obra que 
habría merecido ser única en su especie; es la última creación original de la arqui- 
tectura, la rúbrica de un titán en la poderosa crónica pétrea, que se. cerraba para 
siempre». 

Para Víctor Hugo, lo que vino a continuación era una completa decadencia y 
para la arquitectura postgótica sólo encontró formulaciones tan críticas como 
la siguiente: «Cada país tiene su San Pedro; Londres tiene uno, París tiene otro. Fue 
el último desatino de un gran arte agonizante y que, antes de su muerte, se volvió 
simple». 

Asimismo, Víctor Hugo tuvo un papel importante en la conservación de muchos 
viejos monumentos franceses y, como John Ruskin en Inglaterra, luchó contra las 
restauraciones a la moda, su «guerre au démolisseurs», como él la llamaba. 


HISTORIA DEL ARTE DE LOS NAZARENOS 


El historiador del arte Johann David Passavant (1787-1861) venía de la tradi- 
ción intelectual de los hermanos Schlegel. No sólo mantuvo contactos con la corr 
cepción artística francesa y con la nueva organización de los museos, sino 
también, en su calidad de pintor, con artistas contemporáneos, particularmente 
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cón el grupo de Roma en torno a Cornelius y Overbeck, que se denominaban 
«Nazarenos» +. e 

Passavant nació en Frankfurt, hijo de un comerciante, profesión a la que en prin- 
cipio también tenía que dedicarse. Sin embargo, sus inclinaciones estaban más 
orientadas al oficio de artista. Fue a París al taller de Jacques Louis David y al del 
Barón Gros, donde estudió pintura. Su compañero de taller le llamaba irónicamen- 
te Alberto Durero. 

En 1813 viajó Passavant por primera vez a Italia. En 1817, en Florencia, Rumohr 
le introdujo en la metodología de la Historia del Arte. En 1820 publicó su primer 
libro, Ansichbten tiber die bildenden Kúnste und Darstellung des Ganges derselben 
in Toscana zur Bestímmung des Gesichtspunktes, aus welchem die neudeutsche 
Malerei zu betracbten ist (Opiniones sobre las artes plásticas y exposición del desa- 
rrollo de las mismas en Toscana, precisando el criterio con el que bay que exami- 
nar la nueva pintura alemana). Como autor de la anónima obra aparecía «un 
artista alemán en Roma». 

Passavant hizo en ella una Historia del Arte, que se relacionaba con sus propios 
trabajos artísticos y los de los Nazarenos en Roma. Reaccionó enérgicamente contra 
el clasicismo de Goethe, con la conciencia de expresar ideas nuevas y vanguar- 
distas. 

Rumohr, cuyo apoyo había esperado Passavant, se manifestó desfavorablemen- 
te sobre la obra y dijo a Niebuhr: «Tiene muchas cosas buenas, pero también 
muchas equivocaciones y, sobre todo, un aparato histórico tan deplorable, compi- 
lado atropelladamente de Luigi Lanzi, Vasari y otros, y que incluso considerado 
como compilación está lleno de descuidos, que no dudo será muy perjudicial para 
los artistas alemanes actuales». 

En 1833 aparecieron el bosquejo de Passavant sobre su amigo Franz Pforr y su 
libro Kunstreise durch England und Belgien (Viaje artístico por Inglaterra y 
Bélgica). En 1834 fue de nuevo a Italía para seguirse ocupando de la pintura de 
Rafael. Ya en 1830 había recibido el encargo de completar y publicar nuevamente 
el libro de G. Ch. Braun sobre Rafael, aparecido en Wiesbaden. Pero esta nueva edi- 
ción se fue convirtiendo cada vez más en una excusa para realizar una reordena- 
ción completa del material; finalmente fue el origen de su gran libro Raphael von 
Urbino und sein Vater Giovanni Santi (Rafael de Urbino y su padre Giovanni 
Santi), que apareció entre los años 1839 y 1858. 

En las siguientes palabras resuena el resumen del libro: «Rafael Sanzio de Urbino 
seguirá siendo único en la historia de la Humanidad y sus obras, lo mismo que un 
rayo divino en esta agitada vida, elevarán a todas las almas nobles a un sublime 
gozo, mientras quede un solo reflejo de ellas sobre la tierra». 

En este panegírico de Rafael dentro del espíritu nazareno se encontraba el ger- 
men de la posterior devaluación del artista. Passavant intentó unir —no siempre con 
éxito— el entusiasmo del Romanticismo con el trabajo sistemático del historiador del 
arte. 


12 Adolph Cornill, fobann David Passavant, Frankfurt, 1864/1865; Wilhelm Waetzoldt, Deutsche 
Kunstbistoriker, vol. 2, Leipzig, 1924 (19652); Kurt Karl Eberlein, «Johann Friedrich Bóhmer und die 
Kunstwissenscháft der Nazarener», en Festschrift filr Adolph Goldschmidt, Leipzig, 1923. 
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Tras la publicación del primer volumen, Passavant se convirtió en inspector del 
Stádelschen Kunstinstitut de Frankfurt. En 1855 aparecieron sus Wanderungen 
durch die Gemáldegalerie (Paseos por la Galería de Pintura), y en 1860/64 en 
Leipzig su gran obra en seis volúmenes Le peintre-graveur... (El pintor grabador...). 


EL ÚLTIMO ROMÁNTICO 


John Ruskin conformó de manera decisiva las concepciones políticas, sociales y 
artísticas de su época ?. Continuó los trabajos del movimiento romántico e intentó 
conciliarlos con un espíritu moderno. Ruskin fue considerado en el siglo xix como 
uno de los intelectuales más influyentes de la época. Sus libros tuvieron numerosas 
ediciones y Tolstoi le calificó como el más importante moralista de su tiempo. 

John Ruskin recibió una educación muy severa de sus padres puritanos. Con die- 
ciocho años entró en la Universidad de Oxford, donde estudió Arquitectura, 
Geología y Mineralogía. Desde un principio, Naturaleza y Arte parecían encontrar- 
se para él en un mismo plano. Su primer artículo lo publicó en la revista de arqui- 
tectura Architectural Magazine con el seudónimo Kata Physin («según la 
Naturaleza»). Como pintor, era discípulo de Copley Fielding y J. O. Harding. 

Su primer libro, Modern Painters (Pintores modernos) (5 volúmenes, 1843-1860), 
culminaba en una apología de la obra de William Turner, que suscitó una protesta 
generalizada en la Inglaterra del momento. El título original del primer volumen de 
Modern Painters era Turner y los antiguos. Algunos críticos habían ido tan lejos que 
consideraban al pintor como un loco. El joven Ruskin fue el Único que intervino en 
su favor y tuvo éxito con la defensa de Turner. Con veintiún años se había enfren- 
tado él solo a la crítica oficial y había convencido. Turner se convirtió en un héroe 
nacional y Ruskin en uno de los más importantes críticos de Inglaterra ya en su 
juventud. Charlotte Bronté escribió entusiasmada después de la lectura del libro: 
»... Parece como si su libro me hubiera abierto los ojos». 


12%. G. Collingwood, The Art Teaching of Jobn Ruskin, Londres, 1891; íd., The Life and Work of Jobn 
Ruskin, Londres, 1893; G. M. Scalinger, L'Estetica di Ruskin, Nápoles, 1900; Paul Clemen, «John Ruskin», 
en Zeitschrift fur Bildende Kunst, 11, 1900; Charlotte, Broicher, Jobn Ruskin und sein Werk, 3 volúme- 
nes, Leipzig, 1902-1907; Marie von Bunsen, John Ruskin: Sein Leben und sein Wirken, Leipzig, 1903; 
G.B. Shaw, Ruskin's Polítics, Londres, 1919; A. Williams-Ellis, The Tragedy of Jobn Ruskin, Londres, 1928; 
H. Ladd, The Victorian Morality of Art, Nueva York, 1932; R. H. Wilenski, Jobn Ruskin. An Introduction 
to the Further Study of His Life and Works, Londres, 1933, Kenneth Clark, Ruskin in Oxford, Oxford, 
1947; D. Leon, Ruskin. The Great Victorian, Londres, 1949; Virginia Woolf, «Ruskin», en The Captain's 
Deatbbed, Londres, 1950; Joan Evans, Jobn Ruskin, Nueva York, 1954; Solomon Fishman, The 
Interpretation of Art. Essay on Art Criticism of Jobn Ruskin, Walter Pater, Clive Bell, Roger Fry and 
Herbert Read, Berkeley y Los Ángeles, 1963; Quentin Bell, Ruskin, Edimburgo, 1963; James $. Dearden, 
«Ruskin on Tour», en Apollo, August, 1963; K. O. Garrigan, Ruskin on Architecture. His Thought and 
Influence, Madison, 1973; John Unrau, Looking at Architecture witb Ruskin, Londres, 1978; David 
Watson, The Rise of Architectural History, Londres, 1980, p. 75; David Anthony Downes, Ruskin's 
Landscape of Beautitude, 1980; W. Kemp, Jobn Ruskin, 1819-1900. Leben und Werk, Munich, 1983; 
John Unrau, Ruskin and St. Mark's, Londres, 1984; Eileen Boris, Art and Labour. Ruskin, Morris and tbe 
Crafisman Ideal in America, Filadelfia, 1986. La cita de Charlotte Bronté está tomada de Walter 
Kendrick, Witness of Clouds. Jobn Ruskín Sees The World, suplemento de Village Voice, junio, 1988, 
p.23. - 

La cita de The Stones of Venice está dá de John Unrau, Ruskin and St. Mark's, Londres, 1984, p. 9. 
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Un crítico de Ruskin escribió sobre Modern Painters que no era sólo la obra de* 
un genio, sino de un genio protegido por la riqueza. En efecto, Ruskin nunca tuvo 
necesidad de ganar dinero, siempre fue independiente gracias a un patrimonio de 
unas 200.000 libras que había heredado de su padre. 

De forma opuesta a la mayoría de los críticos e historiadores del arte, tanto enton- 
ces como en la actualidad, Ruskin escribió para todo el mundo. Para poder llegar a 
"todos, convirtió su medium, el lenguaje, en un medio de comunicación. Sólo se 
conoce correctamente, lo que se puede expresar de forma comprensible. 

Dos años después de la aparición del primer volumen de Modern Painters 
Ruskin viajó por primera vez a Italia, donde el arte antiguo, sobre todo el de los 
siglos xi y X1v, fue una revelación para él. Copió frescos, esculturas y detalles arqui- 
tectónicos. La comprensión del pasado lleno de vida se colocaba ahora al lado de 
la Naturaleza y del arte contemporáneo. La historia considerada de un modo nuevo 
y el presente revolucionario se encaminaban en su pensamiento hacia una unidad. 

Cuando en 1850 la publicación programática The Germ (El germen) propagó los 
objetivos de los jóvenes prerrafaelitas, la población inglesa quedó tan sorprendida 
y desconcertada que esperó el juicio de Ruskin, a quien se reconocía como una 
autoridad. El 13 y el 30 de mayo defendió John Ruskin en The Times a los prerra- 
faelitas y analizó por vez primera este movimiento. Los artistas Hunt, Rossetti y 
Millais estaban entusiasmados y entablaron una amistad aún más estrecha con 
Ruskin, cuyos libros ya habían apreciado algunos de ellos con anterioridad. 

Tras su regreso de Italia Ruskin intentó dar forma a sus resultados. Pronunció 
conferencias y publicó libros: The Seven Lamps of Architecture (Las siete lámparas 
de la arquitectura, Barcelona, 1987) (1849), The Stones of Venice (Las piedras de 
Venecia, Barcelona, 1968) (1851-1853), Giotto and His Work (Giotto y su obra) 
(1853-1860), Mornings in Florence (Mañanas en Florencia) (1875-1877) fueron el 
fruto de intensos estudios profesionales; por medio del lenguaje intentaba utilizar la 
Historia como instrumento para la formación del futuro. Como muestra de la fuer- 
za y la belleza de la prosa de Ruskin, reproducimos algunos pasajes de The Stones 
of Venice relacionados con la iglesia de San Marcos: «... a multitude of pillars. and 
white domes, clustered into a long low pyramid of coloured light, a treasure-heap, 
it seems partly of gold, and partly of opal and mother-of-pearl, hollowed beneath 
into five great vaulted porches, ceiles vith fair mósaic, and beset with sculpture of 
alabaster clear as amber and delicate as ivory —sculpture fantastic and involved, of : 
palm leaves and lilies, and grapes and pomegranates, and birds clinging and flutte-. 
ring among the branches, all twined together into an endless network of birds and .' 
plumes, and in the midst of it, the solemn forms of angels, sceptred, and robed to 
the feet, and leaning to each other across the gates, their figures indistinct among 
the gleaming and the golden ground through the leaves beside them, interrupted - 
and dim, like the morning light as it faded among the branches of Eden, when first 
its gates were angel-guarded long ago» («una multitud de pilares y blancas cúpulas, 
agrupados en una pirámide de luz coloreada, un tesoro, que en parte parece de oro, 
en parte de ópalo y madreperla, amontonado bajo cinco grandes bóvedas, cubier- 
tas de espléndidos mosaicos, y rodeado de esculturas de un alabastro tan claro 
como el ámbar y tan delicado como el marfil; una fantástica e intrincada escultura 
de hojas de palma y lirios, de uvas y granadas, de pájaros que se ocultan y revolo- 
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tean entre las ramas, todo unido en una red infinita de aves y plumas; y, en medio 
de todo esto, las solemnes figuras de los ángeles con su cetro y sus vestiduras hasta 
los pies, que se inclinan el uno hacia el otro a través de las puertas, con sus figuras 
difuminadas entre el brillo y el fondo dorado, que se ve interrumpido por las hojas, 
que hay detrás de ellos, como la luz de la mañana penetraba entre las ramas del 
Edén, cuando, al principio, los ángeles guardaban sus puertas»). 

En torno a 1800 tuvo lugar un cambio en la vida de Ruskin. Se dedicó a los pro- 
blemas sociales y percibió que la base de la cultura estaba en peligro. En el año 
1860 aparecieron artículos de Ruskin en la Cornbill Magazine, editada por 
Thackeray, que dirigían sus ataques de forma radical contra la estructura general de 
la sociedad inglesa. Sus opiniones tenían una sorprendente similitud con el: 
Manifiesto Comunista de Marx y Engels del año 1848. El mismo Ruskin.se había cali- 
ficado como comunista, aunque, por sus ideas aristocráticas y radicalmente conser- 
vadoras, como uno de la «vieja escuela». 

La reacción contra las declaraciones de Ruskin fue tan intensa, que hubo que 
interrumpir la serie de artículos y Ruskin fue boicoteado de forma general. Se inten- 
taba que volviese a escribir de nuevo sobre arte, actividad que no se consideraba 
peligrosa. 

Pero encontró un partidario, Thomas Carlyle, que e seguramente tenía para él más 
valor que el resto de los críticos juntos. Éste le escribió: «Leí sus artículos con placer, 
júbilo y, a menudo, con una intensa risa y bravissimos. Una cosa semejante, arroja- 
da en un día a medio millón de molleras británicas de corto alcance, hará mucho 
bien... Persevere los próximos siete años en este trabajo y alcanzará un éxito igual: 
al obtenido con la pintura. Entre tanto, me alegro de encontrarme a partir de ahora 
en una minoría de dos voces». | 

En 1854 Ruskin fundó la Sociedad para la Conservación de Edificios Antiguos. La 
Sociedad se limitaba conscientemente al mantenimiento de edificios antiguos y no 
quería mejorarlos con una reconstrucción científica, como ocurría en numerosos : 
países, : 

Cuando en 1877 hubó que reconstruir la iglesia abacial de Dunblane, Ruskin se 
enojó tanto, que escribió una carta al párroco: «Estimado señor: En todos los casos, 
las restauraciones son o buenos negocios para arquitectos o producto de la vanidad 
de los respectivos clérigos; yo las cuento entre la peor clase de fanfarronadas y frau- 
des. Tengo que declarar la restauración de la iglesia abacial de Dunblane, la más 
interesante ruina de Escocia y, en su género, la más interesante en todo el mundo, 
como la mayor brutalidad de la que Escocia ha sido culpable desde la época de la ' 
Reforma. Para mí sería preferible saber que se había colocado una vía férrea por 
medio de las ruinas y que los escombros se habían arrojado al arroyo. Su siempre 
leal John Ruskin». 

En 1869 Ruskin fue nombrado catedrático de Historia del Arte en la Universidad 
de Oxford, donde inició una actividad docente innovadora con la finalidad de unir 
la práctica y la teoría del arte. Entre sus alumnos de Oxford se encontraban Arnold 
Toynbee, Alfred Milner y Andrew Lang, así como Oscar Wilde, cuya posterior teo-. 
ría del arte desarrolló las propuestas de Ruskin. 

En su vejez Ruskin no se vio libre de extravagancias. Desde 1878 tuvo ataques de 
demencia, que se acabaron haciendo tan fuertes que le mantuvieron apartado de 
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la vida pública en los últimos quince años de su vida. No obstante, cada vez estaba 
más sinceramente convencido de que debía a su pueblo una educación moral y cul- 
tural. 
Se equivocó al dirigir una campaña rencorosa contra el palacio de cristal de 
Joseph Paxton. Este genial edificio del siglo xix era para él un «invernadero de pepi- 
* nos». Ruskin seguía aferrado a la ilusión de poder salvar la estructura social medie- 
. val mediante la reactivación de la tradición artesanal. Odiaba las máquinas en 
. general, Odiaba la fábricas y el ferrocarril, que nunca utilizó. Incluso dispuso que 
sus libros nunca fuesen transportados por tren. Con todo, su concepción del arte 
como trabajo fue precursora de la concepción artística del Realismo. 

A John Ruskin, con.sus trabajos de Historia del Arte, sociales y de economía 
nacional, no se le puede clasificar en ninguna categoría. Por encima de todo, él —un 
último representante del Romanticismo— echó abajo las barreras existentes y pensó, 
sintió y juzgó por sí mismo. Por lo demás, su genialidad literaria hacía que estuvie- 
se muy capacitado para influir en otros. En el siglo xx, las iniciativas del Jugendstil, 
los escritos programáticos de la Bauhaus y la literatura contemporánea (Marcel 
Proust) se remontaban a John Ruskin. Muchas de las cosas que postuló a mediados 
del siglo xrx en relación con la unión de arte y vida, moral y sociedad, cultura y 
colectividad, aún no se han hecho realidad en la actualidad, 
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Rumohr y la escuela berlinesa 
de Historia del Arte 


KARL FRIEDRICH VON RUMOHR - 


La importancia de Karl Friedrich von Rumohr (1785-1843) para la Historia del 
Arte ya fue evidente para sus contemporáneos !. Gustav Friedrich Waagen, director 
de la Gemáldegalerie del Museo de Berlín y uno de los protegidos de Rumohr, 
decía: «Entre todos los artistas y aficionados alemanes que se han ocupado de la 
Historia del Arte, una cosa es segura, que en la minuciosidad de la investigación y 
en la sutileza del espíritu de observación nadie puede rivalizar con el señor Von 
Rumobhr; en sus obras se representan, por aritonomasia y mostrando su magnífico 
resultado, los esfuerzos científicos dedicados a la historia de la pintura moderna». 

Desde muy pronto Rumobr se familiarizó con las artes plásticas. Con quince años 
recordaba haber visto la colección de pintura de Sóder: «Recuerdo con placer la 
independencia de gusto y de juicio con la que contemplé en Sóder por primera vez 
un elevado número de buenas y excelentes pinturas. Inmediatamente me decidí por 
los espléndidos Ruysdaels de esta colección, estudié con pasión el pequeño 
Correggio... deseché con cierta ironía el llamado Rafael y puse en duda el Claudio 
de Lorena. No conocía para nada a estos pintores desde un punto de vista históri- 
co; pero... del Correggio deduje que aquel Rafael debía ser un cuadro mucho más 


1 Heinrich Wilhelm Schulz, Karl Friedrich von Rumobr, seth Leben und setne Schriften, Leipzig, 1844; 
Adolf Friedrich, conde de Schack, Ein halbes Jabrbundert, Stuttgart, 1894; Julius von Schlosser (ed.), 
Italienischbe Forschungen, Frankfurt, 1920; Antoine Tarrach, Studien Uber die Bedeutung Carl Friedrich 
von Rumobrs, Halle, 1920; Coriolan Petranu, Inbaltsproblem und Kunstgeschichte, Viena, 1921, p. 50 ss.; 
Friedrich Winkler, «Rumohrs frúhe Schriften zur Kunst», en Zeitschrift fdr Bildende Kunst, NF 32, 1921; 
Wilhelm Waetzoldt, Deutsche Kunstbistoriker, vol. l, Leipzig, 1924, pp. 292-318 (Berlín, 1965?); María 
Luisa Gengaro, «Della polemica Rio-Rumohr sul valore dell'arte cristiana», en £L'Arte, 34, 1931; Carl von 
Lorck, «Die Bildnisse Carl Friedrich von-Rumohrs», en Kunst in Scbleswig-Holstein, Flensburg, 1954; Gert 
Schiff (ed.), German Essays on Art History, Nueva York, especialmente pp. XXVI-XXX. 
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moderno». En un trabajo juvenil sobre el grupo antiguo de Cástor y Pólux ya se dis- 
tanció de la concepción de Winckelmann. 

Mantuvo contactos con las personalidades más importantes de su tiempo, como 
Goethe, Heinrich Steffens, Wilhelm y Alexander von Humboldt, Friedrich y August 
Wilhelm Schlegel, Ludwig Tieck y Bettina von Arnim. Le impresionó particular-, 

- mente el discurso de Schelling Úber das Verbáltnis der bildenden Kúnste zur Natur 
(Sobre la relación de las artes plásticas con la Naturaleza) de 1807. 

De las muchas publicaciones del «excéntrico lord», que a sí mismo se calificaba 
de extravagante y caprichoso «como un caballo de coche», la Historia del Arte no 
ocupó en su tiempo el puesto principal. En 1822 publicó bajo el nombre «de servi- 
dor de Su Majestad»'un Handbuch der Kochkunst (Manual del arte de cocinar), en 
el que alababa las ventajas de la cocina natural de su época. Por su inclinación al 
buen comer fue a menudo objeto de burla. Caroline Schlegel no podía aguantar que 
su «apetito se hubiera desarrollado de forma tan admirable como su sentido artísti- 
co». En 1808 escribía a Pauline Gotter: «No se puede decir nada en absoluto contra 
sus opiniones de cocina, sólo que es detestable escuchar hablar a un hombre con 
tanto fervor de un cangrejo de mar como de un Niño Jesús». 

Divertido, Adolf Friedrich, conde de Schack, también habla en sus memorias de 
la íntima vinculación que había en Rumohr entre arte y gastronomía, de la cocina 
portátil con la que, como por encanto, creó delicias culinarias en las cortes de Berlín 
y Copenhague, y de los festines en su finca de Rothenhausen, cerca de Libeck: 
«Siempre que tenía huéspedes consigo en su propiedad de Holstein, tenían que 
remolcar pesadas piedras antes de cenar para tener el apetito conveniente». 

En 1834 publicó Rumohr una Schule der Hóflichkeit fúr Alt und Jung (Escuela de 
buenos modales para mayores y jóvenes), y en 1835 apareció Der Hunde Fuch- 
senstreít, un poema en versos burlescos con seis ilustraciones de Otto Speckter. 
Además, Rumohr coleccionaba obra gráfica de Rembrandt, Ostade, Both y Poussin, 
campo en el que también hizo algunos intentos prácticos. Uno de sus profesores fue 
Johann Domenico Fiorillo, de Góttingen, quien le introdujo en la tradición de la his- 
toriografía artística italiana. En 1823 tradujo una antología de novelas cortas italia- 
nas. Rumohr, que permaneció soltero, fue considerado en la vejez como un tipo 
estrafalario. 

Las Italienischen Forschungen (Investigaciones Italianas), aparecidas en 1827, se 
sitúan en un momento de cambio de la Historia del Arte. Originalmente, Rumohr 
sólo había querido traducir a Vasari, pero de este proyecto fue surgiendo poco a 
poco una exposición completamente nueva de toda la historia de la pintura italia- 
na. Con este libro no sólo aportaba una nueva luz al arte italiano, sino que también 
ofrecía, por primera vez después de Lanzi y Winckelmann, un panorama completo, 
profundizado con un método histórico-crítico de las fuentes. Rumohr consideró 
desde un punto de vista crítico las obras de sus precursores Ghiberti, Vasari, Lanzi 
y Cicognara, poniendo a prueba su utilidad en la investigación científica. El histo- 
riador Barthold Georg von Niebuhr (1776-1831), que vivía.en Roma en calidad de 
"embajador prusiano, le había iniciado en la metodología del lO documental y 
en la lectura y crítica de las fuentes. 

Frente a la mayor o menor subjetividad de sus antecesores y de sus contemporá- 
neos románticos, buscaba unos criterios objetivos y se ocupaba de hechos científi- 
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cos. Frente al concepto de Hegel de que «el Arte es la manifestación de la idea abso- 
luta bajo apariencia sensible», Rumohr señalaba que «el Arte es tanto una opinión 
intuitiva, opuesta a la idea o al pensamieñto conceptual, como una representación 
de las cosas, que satisfacen el espíritu humano bien en todas, bien en-determinadas 
circunstancias». 

Carl von Lorck intentó resumir en tres puntos la importancia de Rumohr para la 
Historia del Arte: 

«1. Rumohr parte de un conocimiento: de carácter marcadamente crítico, que 
debe ponerse en práctica en las obras originales y sólo puede alcanzarse ante los 
propios originales... 

2. Rumohr ha sido el primero que liberó decididamente a la Historia del Arte de 
las anécdotas de la novelística barroca y que ha enseñado a descubrir la obra de arte 
con rigor a partir de las fuentes y los documentos... 

3. Finalmente, Rumohr ha establecido una muy profunda interpretación de la 
Historia del Arte en sentido amplio.... 

Karl Friedrich von Rumohr nos ha informado acerca de su propia evolución. En 
una obra tardía del año 1832, Drey Reisen nacb ltalien (Tres viajes a Italia), recor- 
daba su desarrollo y refería diversos episodios de su vida, desde las primeras clases 
de dibujo con Fiorillo en Góttingen hasta la madurez de su concepción artística. 

También nos cuenta sus esfuerzos personales por intervenir en el arte de su tiem- 
po patrocinando a jóvenes artistas. Se ocupó sobre todo de dos personas, los pin- 
tores Franz Horny y Friedrich Nerly. Como Reynolds, llegó a la siguiente noción 
básica: «No sé si se ha reparado en el hecho de que, en cierto sentido, cada artista 
debe repetir en su propio esfuerzo y actividad toda la Historia del Arte». Pero su tra- 
bajo en esta dirección resultó vano. El encuentro de Rumohr con Friedrich Nely ha 
demostrado ser un capítulo poco feliz de la protección de las artes, como anterior- 
mente lo habían sido los esfuerzos de Goethe y los mecenas de Weimar. 

Las repercusiones de Rumohr fueron inmensas. Influyó en la política artística de 
los grandes museos de Berlín, Dresde y Copenhague. Fue un agudo crítico en el 
debate del museo de Berlín. Se opuso, sobre todo, al consejero áulico Hirt, a quien 
indicó que se hiciese responsable de sus opiniones y sus consejos: «Y a este res- 
pecto, en este mundo no soy reponsable de otra cosa que de mi conciencia. ¡Ojalá 
sepa usted lo que es eso, señor consejero Hirt!». 

Rumohr fue una figura clave en el nacimiento de la Historia del Arte. Como 
Hegel, tenía un campo de visión universal, aunque se empeñaba en mantenerse ale- 
jado de la Teoría del Arte, la Estética y la Filosofía. Su ocupación de la obra de arte 
desde el punto de vista de la técnica y de las fuentes y su capacidad crítica tuvieron 
un efecto revolucionario. 

Rumohr fue el primero que estudió con una tolerancia universal las obras tanto 
del arte del pasado como del de su época, siguiendo unos precisos principios meto- 
dológicos. Se mantuvo al margen de las corrientes de la época, que Fiorillo califi- 
caba de «epidemia idealista», de las contribuciones de Goethe y los aficionados de 
Weimar, de los últimos coletazos de la teoría lessingniana y de las concepciones de 
la escuela romántica. 

Rumohr opinaba que el método científico, profundizando unos criterios. objeti- 
vos, debía conducir a un sometimiento de lo subjetivo: «Sólo quien no tiene prefe- 
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rencias por determinadas orientaciones, escuelas y formas, puede comprender con 
claridad la esencia del arte...». 


FRANZ KUGLER 


A principios del siglo xix Berlín era un centro intelectual de Alemania, equipara- 
ble a Weimar. Allí estuvieron durante un mayor o menor período de tiempo los her- 
manos Schlegel, Shleiermacher, Schelling, Fichte, Hegel, y los hermanos Humboldt. 
Los dos pilares de la historia de la Ciencia del Arte, Georg Wilhelm Friedrich Hegel 
y Karl Friedrich von Rumohr, estuvieron vinculados a Berlín, donde se realizó una 
síntesis de las concepciones de estos dos decisivos personajes. 

La figura central de la escuela berlinesa de Historia del Arte fue Franz Kugler 
(1800-1858) ?, Nació en Stettin y estudió Literatura, Música y Artes Plásticas en la 
Universidad de Berlín. Cuando en 1827 regresó de Heidelberg a Berlín, después de 
una breve interrupción de sus estudios, se centró en la arquitectura, estudiando en 
la Academia de Arquitectura de Berlín, al tiempo que seguía yendo a la universidad. 

Se doctoró en 1831, en 1842 se convirtió en miembro del senado académico y en 
1843 fue llamado al Ministerio de Cultura. Ocupó el cargo de jefe de la Sección de 
Asuntos Artísticos de Prusia y, como Wilhelm von Humboldt con anterioridad, influ- 
yó decisivamente en la política cultural del país. Kugler intentó asegurar al Arte el 
lugar que le correspondía en la sociedad. Su tarea consistía en «examinar detenida- 
mente las relaciones del Arte, su posición respecto a la vida y en la vida, lo que el 
artista exige al mundo y lo que el mundo exige al artista, y contribuir a la organiza- - 
ción de estas relaciones». 

Con esta genial formulación, Kugler no sólo definió su postura, sino que expu- 
so una exigencia aún válida hoy en día. De estas actividades públicas surgió su 
obra Uber die Kunst als Gegenstand der Staatsvenvaltung (Del Arte como objeto 
de la administración estatal), en la que utilizó como lema unas palabras de 
Wilhelm von Humboldt: «Nunca se repetirá lo suficiente que el placer estético es 
absolutamente imprescindible para una nación, si quiere aspirar a cualquier cosa 
- de orden superior. 

Pero sería injusto considerar a Franz Kugler exclusivamente como historiador del 
arte. Se hizo bastante popular como autor del lied An der Saale bellem Strande, así 
como por su Geschichte Friedrichs des Grossen (Historia de Federico el Grande), 
ilustrada por Adolph Menzel, que en aquella época tenía un lugar fijo en casi todos 
los hogares alemanes. Kugler también escribió algunas piezas teatrales, que fueron 
representadas, dibujó y compuso música. Pertenecía al tipo de aquellos primeros 
historiadores que, dotados de una formación de carácter universal, iniciaron el estu- 
dio de la Historia del Arte. En una ocasión, Burckhardt caracterizó a su maestro con 


2 Hans Hermann Russack, Der Begriff des Rhytbmus bet den deutschen Kunstbistorikern des 19. 
Jabrbunderts (tesis doctoral), Leipzig, 1910, p. 31 ss.; Coriolan Petranu, Inhaltsproblem und 
Kunstgeschicbte, Viena, 1921, p. 64 ss.; Wilhelm Waetzoldt, «Ein Lebenslauf Franz Kuglers, en 
Kunstwanderer, 1923; íd., Deutsche Kunsthtstoriker, vol. 2, Lepizig, 1924, pp. 143-172 (Berlín, 1965); 
Walther Rehm, Jacob Burckhardt und Franz Kugler», en Basler Zeitschrift, 41, 1942. 
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las siguientes palabras: «Una persona noble, que abrió su horizonte mucho más allá 
de la Historia del Arte»3, * 

La casa de Kugler en el número 242 de la Friedrichstrasse era un centro cultar- 
ral e intelectual de Berlín. Poetas como Fontane, Heyse y Storm entraban y salían 
de ella í, Paul Heys, más tarde yerno de Kugler, contaba sobre esta casa lo 
siguiente: «La casa de Kugler era en aquel entonces el punto de reunión de todo 
un grupo de prometedores jóvenes, que, espontáneamente, se designaban como 
sus discípulos. Al más importante de ellos, Jakob Burckhardt, nacido en 1818, ya 
se le podía considerar como un joven maestro y asistía al viejo amigo con su pro- 
pio juicio y los amplios conocimientos, que había adquirido, de modo que Kugler 
le confió la segunda edición de su Geschichte der Malerei (Historia de la 
Pintura), para la que Burckhardt había reunido un gran material de valiosísismas 
notas, obtenido en sus recientes estudios en Italia. No nos podíamos figurar el 
predominante lugar que, con el correr del tiempo, iba a ocupar en la Historia del 
Arte y de la cultura aquel joven de veintiún años, que con su agradable donaire y 
su talento poético y musical animaba el círculo doméstico. Por entonces miraba 
con profundo respeto al viejo maestro y a los amigos, se dejaba retratar paciente- 
mente por tía Luise y, si se le pedía, cantaba al piano canciones populares italia- 

“nas con una voz delicada y expresiva». 

Kugler era un trabajador con una inagotable capacidad creativa. Junto a sus 
múltiples esfuerzos sociales y artísticos se fueron gestando sus libros fundamenta- 
les. Los dos volúmenes de su Handbucb der Malerei (Manual de Pintura) salie- 
ron a la hz en 1837. Con ellos Kugler emprendió, en los inicios de úna nueva 
ciencia, una gran compilación de toda la historia: de la pintura. Sólo las 
Italienischen Forschungen de Karl Friedrich von Rumohr podían considerarse un 
modelo metodológico. El propio Kugler había dado a su obra el nombre de com- 
pilación, pero se trata más bien de un panorama global visto-desde un punto de 
vista subjetivo. 

En el año 1842 apareció el Handbuch der Kunstgeschicbte (Manual de Historia 
del Arte). Hay que tener presente que este primer manual importante de Historia del 
Arte fue redactado por un historiador del arte de treinta y cuatro años. En esta obra 
Kugler intentó compendiar en tres volúmenes todo el mundo del Arte y de un modo 
como apenas nadie había logrado hacerlo hasta el momento. 

Franz Kugler era de naturaleza optimista: «¡Seamos activos, mientras vivamos! La 
interacción de las fuerzas da un beneficio mucho más elevado que si meditáramos 
en un noble aislamiento sobre una perfección, a la que sólo podemos aproximar- 
nos a través de una labor común. Es la piedra que llevamos al edificio, pero no el 
edificio mismo». 

En 1842 apareció el libro sobre su amigo Karl Friedrich Schinkel, en el mismo año. 
el artículo Úber den Pauperismus auch in der Kunst (Sobre la pobreza en el Arte) 


3 El 14 de septiembre de 1853 Theodor Storm escribía a su mujer sobre Kugler: «Kugler es un hombre 
excelente; no hay en él rastro alguno de consejero ministerial o de berlinés, no, es un hombre del Arte 
y un enérgico pomerano, como dice Fontane: Al Kugler poeta y autor a veces no puedo asimilarlo, pero 
al hombre lo respeto como a mi padre". 

4 Theodor Fontane decía acerca de la casa de Kugler: «Lo que da valor a una casa es la vida que hay 
en ella, el espíritu, que todo lo ennoblece, lo hermosea y lo convierte en algo agradable». 
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y en 1853 y 1854 salieron a la luz los tres volúmenes de los Kleine Schrifien und 
Studien zur Kunsigeschichbte (Pequeños estudios de Historia del Arte) con una dedi- 
catoria a su genial discípulo «de Basilea, Jacob Burckhardt». 

Kugler fue el primero que superó en su disciplina científica los límites del hori- 
zonte europeo. El arte del Renacimiento, que ocupaba en la época el centro de 
atención, y el de la.Edad Media, redescubierta por los románticos, no eran los úni- 

"cos que existían, por lo que se ocupó igualmente del arte desde la época prehistó- 
rica hasta su tiempo sin limitaciones geográficas, lo que quizá se explique por la 
influencia de su amigo Alexander von Humboldt, de quien tomó una frase como 
lema de su Handbuch der Kunstgeschichte: «Los pormenores de la realidad no se 
pueden deducir a partir de conceptos. La Cosmogra-fía y la Historia Universal se 
encuentran en el mismo nivel de la experiencia...». 

Como Alexander von Humboldt en la Geografía, Franz Kugler fue el genial 
descubridor de un contexto universal en el campo de la Historia del Arte: 
Cuando Kugler murió en 1858, quedaron sin concluir importantes trabajos. Si se 
hubieran terminado, habría surgido todo «un cosmos estético», como opinaba 
Paul Heyse. 


GUSTAV FRIEDRICH WAAGEN 


Gustav Friedrich Waagen (1794-1868), que, como Kugler, procedía de la praxis, 
fue también uno de los fundadores de la escuela de Historia del Arte de Berlín *. 
Waagen era natural de Hamburgo. Estuvo en estrecho contacto con los románticos 
y erá pariente de Tieck y Steffens. Llegó' a la Historia del Arte a través de Sulpiz 
Boisserée y, después de una larga estancia en Roma, estudió en Breslau y. 
Heidelberg. En Roma había conocido a artistas contemporáneos como Fúhrich, . 
Schnorr von Carolsfeld, Koch, Overbeck y Cornelius. Rumohr le proporcionó el 
puesto de director de la Gemáldegalerie de Berlín. 

Waagen, que viajó por muchas capitales europeas, era considerado como el 
tipo ideal de director de museo. Gracias a sus grandes conocimientos visuales, 
se le solía consultar como autoridad para que diese su juicio sobre algunas obras 
de arte. En una ocasión Heinrich Steffens habló de su memoria visual, muy 
admirada por sus contemporáneos: «A veces lo ponía a prueba. Compraba en 
París o.en cualquier otro sitio estampas calcográficas de cuadros más o menos 
conocidos, cuyos originales, como yo sabía, había visto: tenía que describirme 
los grupos y posiciones de cada una de las figuras, antes de que yo le enseñase 
la estampa, lo que hacía con una exactitud asombrosa». Pero también se alaba- 
ba su extraordingrio talento narrativo. Wilhelm von Bode fue informado en San 
Petersburgo de las dotes de su predecesor: «Waagen, que pasó tres meses com- 


3 Carl Schnaase, -Nachruf an Gustav. Friedrich Waagen», en Zeitschrift fir Bildende Kunst, 1868; A. 
Woltmann (ed.), Kleine Schriften, 1875; Coriolan Petranu, Inhaltsproblem und Kunstgeschichte, Viena, 
1921, p. 57 ss.; Wilhelm Waetzoldt, Deutsche Kunsthistoriker, vol. 2, pp. 29-45 (Berlín, 19652); Wilhelm 
von Bode, Mein Leben, vol. 1, Berlín, 1930; Gabriele Bickersdorf, Der Beginn der Kunstges- 
chicbtsschreibung unter dem Paradigma «Geschichte». Gustav Friedrich Waagens Frúbschrift dber 
Hubert und jan van Eyck, Worms, 1985. 
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pletos en San Petersburgo para la elaboración del catálogo, había divertido a 
toda la corte». El zar hubiera querido tenerle siempre junto a sí, Cuando una her- 
mana de sus hermanas bromeó sobre su repentino interés artístico, se dice que 
la repuesta del zar fue la siguiente: «Nunca había escuchado una gracia tan 
inconveniente». 

El principal trabajo de Waagen consistió en la organización de la Gemáldegalerie 
de Berlín, para la que adquirió numerosas obras, contandoen parte con el consejo 
de Rumohr, Luego vinieron los grandes catálogos del museo. Frente a esto, su labor 
docente en la universidad, desempeñada desde 1844, pasó a ocupar un segundo 
plano. Sin embargo, el nombramiento de Waagen fue el primer ejemplo del reco- 
nocimiento de la Historia del Arte como disciplina universitaria, 

Como fruto de sus numerosos viajes a los Países Bajos, Inglaterra y Francia apa- 
recieron los libros de viaje de Waagen. En 1822 publicó una obra sobre Hubert y 
Jan van Eyck. Carl Schnaase, que por entonces aún no desarrollaba su actividad en 
Berlín, dijo sobre este libro:-«Con él penetró en el corazón de la Historia del Arte e 
iluminó los límites entre la Edad Media y el arte moderno». 

Este libro también fue escrito por un joven historiador del arte de tan sólo: vein- 
tiocho años, que con él abrió un nuevo campo a esta ciencia, que se estaba desa- 
rrollando. A pesar de otros muchos juicios, que eran hijos de su época, Waagen 
percibió la gran trascendencia de los hermanos Van Eyck. En 1833 publicó una crí- 
tica sobre Rubens. Posteriormente aparecieron otras publicaciones de Waagen, 
como el Handbucb der deutschen und niederlándischen Malscbulen (Manual de: 
las escuelas pictóricas de Alemania y los Países Bajos) de 1862. 

En su puesto, Waagen tuvo que enfrentarse a menudo con la burocracia. 
Frecuentemente se mostró resignado acerca de las repercusiones de lo artístico - 
en la sociedad: «Sólo la experiencia de haber despertado y acercado con una 
mayor profundidad y seriedad el sentimiento por el Arte en algunos casos con- 
- cretos, si bien escasos, a pesar de la indolencia y barbarie general respecto al 
mismo y su evolución, y el convencimiento de que la aptitud para esta mani- 
festación del espíritu, cuya peculiaridad no puede ser sustituida por ninguna 
otra cosa, no ha muerto del todo, me consuela algo en estas reflexiones tan 
amargas». 

La importancia de Waagen para la primera fase de la Historia del Arte como dis- 
ciplina científica fue claramente reconocida en 1868 por Carl Schnaase en su artí- 
culo necrológico del admirado colega: «Fue el primero que formuló de forma - 
completa la idea básica de la actual Historia del Arte, la idea de la estrecha cone- 
xión del arte de cada época con el espíritu del pueblo y su lugar en la Historia 
Universal. Pero aún necesitaba más tiempo para madurar y que se pudiera utilizar 
en el trascendental trabajo de la formación de la Historia del Arte. Ahí es donde 
reside el mérito de Waagen, en haber tomado muy pronto esa dirección y haberse 
dedicado a esta labor con mayor firmeza que cualquier otro de sus contemporá- 
neos». Sin duda, esta caracterización es válida en la misma medida para la obra de 
Schnaase, su amplia Geschichte der bildenden Kunst (Historia de las Artes 
Plásticas). 
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HEINRICH GUSTAV HOTHO 


Heinrich Gustav Hotho (1802-1873), la tercera personalidad importante de la 
escuela de Historia del Arte de Berlín, había nacido en dicha ciudad $, Aunque luego 
trabajó en el-campo de los museos, no venía dexla praxis, sino de una completa sis- 
tematización, derivada de la filosofía de Hegel. Estaba totalmente influido por el 
ejemplo del gran filósofo y lo manifestó con la típica exaltación romántica de la 
época: «Interiormente agotado y muerto, sin esperanza ni fe, me arrojé finalmente 
en los brazos -de la Filosofía y ella me recogió consolándome». Hotho publicó las 
lecciones de Estética pronunciadas por Hegel en Heidelberg en 1818. 

Como el resto de los grandes historiadores del arte de esta primera época, Hotho 
tampoco se limitó de forma exclusiva a la Historia del Arte. Escribió, por ejemplo, 
un libro sobre el Berlín musical. Destacó como poeta con su drama Ramiíro, y desde 
1829 dio clases en la universidad sobre el tema «Asuntos de Estética e Historia del 
Arte y la Literatura», que tuvieron mucho éxito. 

Hotho también se ocupó de la interrelación entre los distintos ámbitos culturales. 
En este sentido acabó presentando su candidatura al Museo de Berlín. Sobre ello 
escribió al ministro Altenstein: Me he propuesto como más alta meta científica la 
tarea de tratar la Estética en íntima unión con la Historia del Arte, para, de esta 
manera, proporcionar la justificación y aprobación de los principios estéticos gene- 
rales mediante el desarrollo histórico de las artes». 

En 1832 Hotho llegó, en principio como ayudante, a la Gemáldegalerie, alcan- 
zando en 1860 el puesto de director del Gabinete Calcográfico. Peró, al contrario 

que Waagen, su actividad principal no se centró tanto en adquirir conocimientos de 
detalle sobre las obras, sino en sus lecciones universitarias, concebidas desde un 
punto de vista filosófico y estético. 

De su primer libro Vorstudien fúr Leben und Kunst (Estudios de vida y arte), 
aparecido en 1835, el propio Hotho decía que no le había importado tanto el carác- 
ter científico de la Historia como una hermosa exposición, que le «... importaba más 
mostrar la capacidad general interna para comple y representar las obras de 
arte que escribir disertaciones históricas o estéticas». p 

En 1842/43 apareció su Geschichte der deutschen und niederlándischen Malerei 
(Historia de la Pintura en Alemania y los Países Bajos), en la que aplicó el sistema 
hegeliano a la Historia del Arte, y entre 1855 y 1858 un trabajo sin concluir sobre la 
escuela pictórica de Hubert van Eyck, tema del que se había ocupado Waagen con 
anterioridad. 

También Hotho tuvo relación directa con el arte de su tiempo, aunque la mayo- 
ría de las veces de forma negativa. Así, polemizó sobre todo contra la escuela pic- 
tórica de Dússeldorf. Tampoco tomó en consideración los importantes valores de la 
pintura del siglo xix. Aquí es donde se muestran los peligros de un método muy 
poco vinculado con la realidad. 

_. La contribución de Hotho a la escuela berlinesa de Historia del Arte vino del lado 
de la Estética, la estética hegeliana. Para él la Historia del Arte era una disciplina filo- 


$ Wilhelm Waetzoldt, Deutsche Kunstbistoriker, vol. 2, Leipzig, 1924, pp. 49-70 (Berlín, 19657), 
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sófica: «Pero si un resultado satisfactorio debe verificarse, tienen que actuar conjun- 
tamente la comprensión estética, un amplio conocimiento y.la peculiar poesía de 
los sentidos y de la vista, de tal manera que ninguna de estas facultades actúe por 
sí sola». 

Desgraciadamente, Hotho descuidó el fundamento práctico, el conocimiento de 
lo específicamente artístico. Jakob Burckhardt escribió en 1847 a Gottfried Kinkel 
acerca del +... entusiasmo absurdo y, en el fondo, falso de Hotho». Los puntos de 
vista sistemáticos y las grandes síntesis nunca han podido explicar por. sí solos la 
impresión sensorial, que se debe experimentar a peo del Arte. El resto sólo puede 
realizarse partiendo de esta base. 


CARL SCHNAASE . 


Carl Schnaase (1798-1875) también fue considerado un marginado de la Historia 
del Arte, pues se formó como jurista”. Al igual que Hotho, no llegó a ella desde el 
conocimiento práctico de las obras, sino partiendo de unas ideas definidas desde un 
punto de vista filosófico y religioso. Con todo, Schnaase consiguió influir decisiva: 
mente en el desarrollo de esta ciencia con su obra en ocho volúmenes 
Geschichte der bildenden Kúnste (Historia de las Artes Plásticas). 

Schnaase nació en Danzig y estudió Derecho en la Universidad de Berlín. Hegel, 
a quien había escuchado en Heidelberg y a quien siguió a Berlín en 1818, también 
le influyó. En él encontró un amplio campo de acción: la unión de lo particular con 
lo universal. 

Después de un viaje a Italia en 1826/27 escribió : «Mi proyecto es... exponer la 
historia del arte italiano desde un punto de vista cronológico, utilizar las obras apro- 
piadas, si puedo conseguirlas, refrescar la memoria y toma apuntes de todo lo 
tocante a ello, y elaborar una visión general coherente». 

En 1829 consiguió el cargo de procurador en Dússeldorf. También fue secretario 
de la Kunstverein de Dússeldorf y miembro del Consejo de Administración de la 
Academia de Arte. De vez en cuando visitaba en Bonn a Gottfried Kinkel. 

En 1830 Schnaase realizó un viaje por Holanda y en 1834 publicó su libro 
Niederlándische Briefe (Epistolario de los Países Bajos), vinculado con los libros de 
viaje románticos, aunque en la actitud frente a las obras de arte era más objetivo..En 
él Schnaase también tomaba lo concreto como punto de partida para establecer 
unas nuevas relaciones. 

En Dússeldorf, Schnaase comenzó a ampliar su primitivo proyecto de una histo- 
ria de las artes plásticas. Cuando el contrato con el editor ya estaba cerrado y su 


7 Wilhelm Lúbke, Carl Schnaase, 1879; Hans Hermann Russack, Der Bégriff des Rbytbmus bei den 
deutschen Kunsthistorikern des 19. Jabrhunderts (tesis doctoral), Leipzig, 1910, p. 10 ss.; Coriolan 
Petranu, Inbaltsproblem und Kunstgeschicbte, Viena, 1921, p. 71 ss.; Wilhelm Waetzoldt, Deutsche 
Kunstbistoriker, vol. 2, Leipzig, 1924, pp. 70-92 (Berlín, 19652); L, K, Mc Millan, Die Kunst- und. 
Geschichtsphilosophte Karl Schnaases (tesis doctoral), Bonn, 19$3; Harald Keller, «Kunstgeschichte und 
Milieutheorie», en Festscbríft C. G. Hetse, Berlin, 1950, p. 42 ss.; Rudolf Zeitler, Hegel e Schnaase. La sto- 
ria dell'arte», en Cr. Arte, 27, 1958; Gregor Stemmrich, «C. Schnaase, Rezeption und Transformation 
Berlinischen Geistes in der Kunsthistorischen Forschung, en Hegel-Studien (suplemento), Bonn 1983. 
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redacción bastante avanzada, apareció en el año 1841 el primer volumen del 
Handbuch der Kunstgescbichte de Franz Kugler, que en un primer momento impre- 
sionó a Schnaase. Sintió tan profundo respeto ante Kugler, viendo sobre todo su 
superioridad en las cuestiones técnicas del arte, que casi abandonó su propio tra- 
bajo. Pero finalmente consiguió armonizar los talentos de Kugler con los suyos pro- 
pios, continuando su obra. Schnaase manifestó su gran estima hacia su persona y 
sus mismas aspiraciones en la dedicatoria de la obra completa a su rival berlinés. De 
este modo, aparecieron en Alemania a principios de los años cuarenta del pasado 
siglo de forma casi simultánea dos grandes compilaciones de Historia del Arte, una 
considerada más en su vertiente práctica, la otra en la filosófica e histórico-cultural. 

En 1848 Schnaase, continuando su carrera de jurista, se fue como consejero del 
Tribunal Supremo a Berlín, donde concluyó el quinto volumen de su gran obra, En 
1857 se jubiló, dedicándose por entero a sus estudios de Historia del Arte. Él, el mar- 
ginado, fue ahora apreciado y reconocido en todas partes como historiador del arte. 
La Facultad de Filosofía de la Universidad de Bonn le concedió el doctorado, reci- 
bió la Maximilianorden del rey de Baviera y la Academia de las Artes de Berlín le 
nombró miembro honorario. Sus viajes le llevaron en 1858 a Italia, en 1860 a Bélgica 
y en 1861 a Austria, donde, en Viena, fue recibido por los historiadores austríacos 
Heider y Eitelberger. 

En su vejez, Schnaase también participó activamente en todos 1d acontecimien- 
tos culturales de Berlín, pero se fue distanciando cada vez más del arte de su pro- 
pio tiempo, en el que echaba de menos una finalidad espiritual. Se centró 
exclusivamente en el arte cristiano, fue co-fundador de la Christlichen Kunstblattes 
(Revista de Arte Cristiana) y creó la Sociedad para el Arte Religioso de la qe 
Evangélica. 

Schnaase formuló sus objetivos de forma clara: «El recóndito sentimiento de una 
belleza trascendental y la simple reanimación histórica: de ciertas épocas pasadas 
sólo son etapas previas. Lo más elevado es unir ambos aspectos, sintiendo, al 
mismo tiempo y en pleno goce de toda belleza, su.correspondencia con todo lo 
demás y sus relaciones históricas. Pero, claro está, nadie sabe lo suficiente en este 
nivel maestro». 

.Schnaase no pudo convertir esta idea en realidad por sí solo. Posteriormente se 
le reprochó que entre las introducciones histórico-culturales y el análisis de las 
obras faltaba el lazo de unión, nivel que sólo planas en su obra el discípulo de 
Kugler Jakob Burckhardt. 

La Historia de las Artes Plásticas de Schnaase, en la que había trabajado a lo Pe 
de veintiún años, quedó sin terminar a su muerte en Wiesbaden en 1875. Acababa 
con el final de la Edad Media, dejando en blanco aquella época de la que se ocu- 
paría la Historia del Arte posterior y que alcanzó el grado de paradigma en la obra 
de Jakob Burckhardt. 
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LA JUVENTUD 


«Los historiadores de la historiografía artística dedicarán alguna vez un capítulo al 
trabajo de Burckhardt, ya que fue el primero que concibió todo el desarrollo del arte 
italiano en su conjunto, siendo notablemente independiente en sus valoraciones» 
(Heinrich Woólffin) !. 

Heinrich Woólfflin perfiló con admiración en estas palabras el trabajo de su maes- 
tro, aunque a menudo tuvo bastantes reservas frente a la labor de Burckhardt, sub- 
jetiva, cuando no parcial, en numerosos aspectos, y que ada más bien a sus 
predilecciones personales. 

No obstante, hay que agradecer a la obra de Jakob Burckhardt (1818-1897) el. 
que, en comparación con la de Kugler y la inicial Historia del Arte berlinesa, le dedi- 


1 Eberhart Gothein, Jacob Burckhardt, en Preussische Jabrbúcber, 90, 1897; Gustav Pauli, «Jakob 
Burckhardt, en Zeitschrift fúr bildende Kunst, 9, 1898; Hans Trog, «Jacob Burckhardt», en Basler Jabrbucb, 
1898; Friedrich Gundelfinger; «Jacob Burckhardt und seine “Weltgeschichtlichen Betrachtungen”», en 
Preussische Jabrbúcber, 28, 1907; Heinrich Gelzer, Jacob Burckbardt als Mensch und Lebrer, Leipzig, 
1907; Haris Hermann Russack, Der Begriff des Rbytbmus bei den deutschen Kunsthistorikern des 19. 
Jabrbunderts (tesis doctorab, Leipzig, 1910, p. $1 ss.; Eduard Fueter, Geschichte der neueren 
Historiograpbie, Munich y Berlín, 1911, p. 597 ss.; K. E. Hoffmann, Jacob Burckhardt als Dichter, Basilea, 
1918; Heinrich Wólfflin, Jacob Burckhardt - Zum 100. Geburtstag», en Zeitschrift far bildende Kunst, 29, - 
1918; Karl Joel, Jacob Burckbardt als Gescbichtspbilosopb, Basilea, 1918; Emil Dúrr, Freibeit und Macht . 
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case una nueva atención a la obra de arte en su contexto cultural-universal, desa- 
rrollada a partir del ejemplo del Renacimiento italiano. Resulta significativo que 
Burckhardt se formase decisivamente con sus estudios en Berlín y que, por medio 
de la influencia de la escuela berlinesa de Historia del Arte, su obra alcanzase una 
importancia determinante para el desarrollo de esta disciplina. 

Justo en el momento en que la Historia del Arte buscaba un sistema y creía haber- 
lo encontrado en la metodología de las ciencias maturales, la conducta de 
Burckhardt puso el contrapunto necesario. Se siguieron manteniendo los contextos 
y profundizó de forma nueva en lo específicamente artístico no sólo de la obra indi- 
vidual, sino también de toda una época y de la historiografía artística, 

Frente a la parcialidad doctrinaria y al fanatismo mecanicista por el detalle, 
Burckhardt buscaba valorar el todo, ya que la cultura era para él «... la suma total de 
aquellas manifestaciones del espíritu que se producen de forma espontánea y no 
recurren a ningún criterio universal o de autoridad». De este modo, su obra, como 
la de Vasari o la de Winckelmann, puede considerarse modélica para el desarrollo 
de la Historia del Arte. 

En una ocasión, Jakob Burckhardt dijo acerca de su vida: «Yo, que venía de la 
Teología, quería adueñarme de mi presente especialidad ya no desde un punto de 
vista sistemático, sino atacándola desde diversos flancos». De hecho, la evolución de 
Burckhardt no se corresponde en modo alguno con la de un historiador del arte 
normal, y es que él era atípico. 

Su padre, pastor de la catedral de Basilea, destinó a Jakob Burckhardt en un prin- 
cipio a estudiar Teología. Sin embargo, pronto se pasó al campo de la Historia y al 
de la Filosofía, haciéndose finalmente historiador. Burckhardt estudió primero en 
Basilea, yéndose luego a Berlín por tres años, estancia que se vio interrumpida por 
un semestre en Bonn, donde entabló amistad con Gottfried Kinkel y su círculo. En 
1843 se doctoró en Basilea con veinticinco años. : 

El 15 de enero de 1840 escribía a su amigo Heinrich Schreiber sobre sus profe- 
sores de Berlín: «Tras haber escuchado las primeras horas a Ranke, Droysen y 
Bóckh, me quedé muy sorprendido. Me di cuenta de que me había pasado como a 
aquellos caballeros de Don Quijote con sus damas: había amado a mi ciencia de 
oídas y ahora, de repente, se presentaba ante mí con un tamaño gigantesco, que me 
hacía bajar los ojos. En estos momentos estoy decidido, por primera vez, a-dedicar- 
le mi vida, incluso a costa de la prosperidad doméstica; de ahora en adelante nin- 
guna ambigúedad atemorizará mi alma». 
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Desde el primer momento, las aspiraciones de Burckhardt superaron los límites 
de la Historia del Arte. En los años posteriores a su doctorado escribió como crítico 
en el Feuilleton del Kólniscber Zeitung. También trabajó bastante tiempo como 
periodista del Basler Zeitung, redactando un buen número de artículos. Desde un 
principio su meta fue, como la de su contemporáneo Ruskin en Inglaterra, dirigirse 
no sólo al mundo científico, sino a todos los lectores inteligentes de todos los esta- 
mentos sociales. Burckhardt, como poeta y crítico literario, concedió al lenguaje 
una gran importancia, procurando perfeccionar su estilo cada vez más. Paul Heyse, 
amigo de Burckhardt, decía en 1860 al respecto: «Lígero, vivaz, parco en expresio- 
nes ampulosas y generoso, en su justo punto, en el uso de todos los recursos de 
imágenes plásticas», 

Antes de finalizar sus estudios, Jakob Burckhardt publicó en el año 1842 un peque- 
ño libro con el título de Die Kunstwerke der belgischen Stádte (Las obras de arte de 
las ciudades belgas), que era el resultado de un viaje por Bélgica, que había hecho 
como complemento del semestre pasado en Bonn. Esta obra, compuesta en el estilo 
de las cartas de viaje románticas, estaba totalmente determinada por sus impresiones 
sensitivas personales, en las que la obra de arte desempeñaba el papel principal, 

En 1844 obtuvo una plaza de profesor en Basilea y en 1845 alcanzó el grado de 
profesor supernumerario, a lo que siguieron una serie de viajes por Italia. En 1848 
continuó su labor docente en Basilea. En su primera gran obra, aparecida en 1852, 
Die Zeit Konstantins des Grossen (Del paganismo al cristianismo. La época de 
Constantino el Grande, México, 1945), se ocupó fumdamentalmente de la época de 
transición de la Antigúedad al arte cristiano. Con anterioridad había trabajado sobre 
Konrad von Hofstaden, Andreas von Krain y la arquitectura gótica. 


EL CICERONE 


En 1853 Jakob Burckhardt perdió su puesto en Basilea a consecuencia de una 
reorganización de la organización educativa, episodio que soportó a lo largo de su 
vida. Ahora se veía obligado a ganarse la vida con la pluma y tuvo la idea de redac- 
tar una guía de viaje sobre Italia con un nuevo estilo, 

En su siguiente viaje a Italia nació Cicerone, eine Anleitung zum Genuss der 
Kunstwerke Italiens (El Cicerone, Barcelona, 1953). Sobre su libro Die Zeit 
Konstantins... ya había escrito a Wilhelm Henzen (7 de noviembre de 1853): 
«Créame, yo sabía antes de empezar el libro que nunca lo aprobarían los hombres 
de ciencia», Estas mismas palabras pueden aplicarse aún más a su Cicerone, que 
presentaba las obras de arte italianas de forma muy poco ortodoxa, 

Jakob Burckhardt contaba acerca del origen de su obra: «Escribí el libro en sus 
tres cuartas partes durante el viaje, en una época en la que había pocos trenes, ape- 
nas guías y ninguna fotografía. Más tarde, al autor le gustaba hablar de la felicidad 
de aquel viaje, cuando se colocaba con su libro de notas ante los monumentos y 
esbozaba aquí una fachada, allí fragmentos de una estatua o de composiciones de: 
cuadros, y en todas partes tenía que decirse: no volverás a verlo muy pronto». 
También en este sentido la concepción de Burckhardt presenta un paralelismo con: 
la de su contemporáneo inglés John Ruskin. 
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Friedrich Nietzsche, discípulo y amigo de Jakob Burckhardt, dijo acerca del 
Cicerone: «Hay pocos libros que estimulen tanto la imaginación y preparen el terre- 
no de forma inmediata para la concepción artística». En efecto, apenas hay una obra 
capital de la Historia del Arte que haya sido escrita de forma tan poco ortodoxa, 
vivaz y libre de toda arrogancia científica, Durante su viaje de un año por Italia, 
. Burckhardt había establecido como norma ver las obras-de arte por la mañana y 
escribir en limpio sus impresiones por la tarde. : 

Burckhardt expresó en repetidas ocasiones su convencimiento de que los libros 
debían escribirse con rapidez, que uno no podía dejarse sorprender por la abun- 
dancia de material. Había que elegir lo que a uno le pareciera importante desde un 
punto de vista personal. Después de cada libro había que estar libre para enfren- 
tarse a un nuevo tema. Se caracterizaba a sí y a sus críticos con las siguientes pala- 
bras: «Mucho antes de que “los tractores de escombros” se hayan levantado de su 
carreta, para gritarnos algo desagradable, nosotros ya habremos desaparecido». 


UNA NUEVA VISIÓN DEL RENACIMIENTO 


Justo cien años después de la aparición de los winckelmannianos Gedanken 
úber die Nacbabmung..., con los que se había iniciado una nueva etapa en la valo- 
ración del arte del pasado, Burckhardt entró en contacto con las obras de arte con 
una revolución similar. Al mismo tiempo se abrió un nuevo paisaje artístico. Lo que 
Grecia fue para Winckelmann, lo fue Italia para Burckhardt y el horizonte artístico 
de su tiempo. Como Winckelmann, Burckhardt intentaba salir de la historia de los 
artistas. Quería encontrar la ley activa de la creación, que quería formular de mane- 
ra sencilla y clara. 

En esto también se puede comparar a los esfuerzos de Winckelmann. El preferi- 
do de todos los libros de Burckhardt era su Geschichte der Kunst des Altertums, con 
el que el erudito del norte de Alemania había emprendido, en una época comple- 
tamente distinta, un intento similar de alcanzar unas nociones nuevas, partiendo de 
un montón de conocimientos sin ordenar. Con su sugestivo lenguaje, Burckhardt 
decía que había intentado llegar a una «historia pura de los estilos y las formas “a 
partir del” queso de la historia de los artistas». 

- En 1867 escribió en una carta: «Me parece que mi tarea en la Historia del Arte es la 
de dar cuenta de la imaginación de épocas pasadas, de decir cuál era la visión del : 
mundo de este o de aquel maestro o escuela. Otros escriben más sobré los medios del 
arte del pasado; yo, en la medida de mis posibilidades, me ocupo más de su voluntad». 

En 1860 apareció Die Kultur der Renaissance in ltalien (La cultura del 
Renacimiento en Italia, Akal, Madrid, 1992), con el subtítulo «Un ensayo de Jakob 
Burckhardt», obra en la que aparecía un nuevo término como caracterización de 
toda una época cultural. Con anterioridad ya se habían hecho exposiciones sintéti- 

_cas del Renacimiento, como, por ejemplo, el primer volumen de Jules Michelet de 
su Histoire de France (1833-1861) y The Revival of Classical Knowledge (El renaci- 
miento del saber clásico) de G. Voigt de 1859. Pero fue Burckhardt quien compen- 
dió por primera vez en una gran síntesis los conocimientos, que se tenían sobre el 
período, haciendo posible una nueva comprensión de la época. 
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Sin embargo, como ocurrió con Winckelmann, la nueva visión de Búrckhardt 
tampoco fue muy bien entendida en principio. Dieciocho meses después de la 
publicación del libro no se habían vendido más de 200 ejemplares. No obstante, la 
nueva noción de Burckhardt se impuso y hasta mediados del siglo xx se divulgaron 
estas ideas, sin que se fuera totalmente consciente de que se fundaban en el cam- 
bio de valores, que-había llevado a cabo Jakob Burckhardt. 

El tema se ajustaba especialmente a su carácter. El que, desde una perspectiva 
actual, mucho de lo que hizo Burckhardt se presente amoldado a su mentalidad, el. 
que despojara a la Edad Media de algunas de sus partes esenciales en favor del 
Renacimiento, no disminuye para nada su trabajo de haber encontrado por prime- 
ra vez una idea coherente para el vasto complejo del Renacimiento italiano, con lo 
que fundó la dominante estimación en que se ha tenido a la época. 

A pesar de las grandes diferencias existentes, Burckhardt se siguió moviendo en 
este terreno dentro de la tradición de Vasari y Winckelmann. Rechazó el Gótico, por 
el que, con entusiasmo típicamente romántico, sintió simpatía en su juventud, con 
lo que consiguió dar un mayor relieve a su caracterización del Renacimiento, Pero, 
como habían hecho Vasari y Winckelmann, Burckhardt también utilizó sus conoci- 
mientos históricos como arma y correctivo de su propio tiempo. Aborrecía la falta 
de energía de su siglo, el afán de seguridad, la insistencia del socialismo por parti- 
cipar de las bondades de la era técnica y la hipocresía de la moral burguesa. 

En 1867 apareció la Geschichte der Renaissance in Italien (Historia del Renaci- 
miento en Italia), que presentaba a grandes rasgos la arquitectura del período y 
que, en el fondo, quedó sin terminar, ya que debía completarse con la pintura y la 
escultura. Heinrich Wolfflin dijo acerca de esta obra: «Pero, como se dijo, de entre 
todas sus obras la preferida era el libro sistemático de arquitectura, del que conti- 
nuamente se ocupó, recopilando datos para una nueva edición. “Si tuviera que 
empezar de nuevo, sólo haría secciones de edificios”, repetía a menudo. Y cuando, 
con ocasión de su setenta y cinco cumpleaños, quiso ponerse solemne, dijo: “Tratar 
la Historia del Arte de acuerdo a sus fines, ése es mi legado”. 

En 1858 Burckhardt, que tras la aparición del Cicerone había ocupado una cáte- 
dra en Zurich, donde impartió clases entre 1855 y 1858, fue llamado a Basilea como 
catedrático de Historia y allí permaneció hasta el final de sus días. En 1874 se le 
encomendó, además, la Historia del Arte como asignatura facultativa. Rechazó una 
oferta de la Universidad de Berlín como sucesor de Ranke y desde 1867, el año de 
aparición de la Geschichte der Renaissance in Italien, se dedicó exclusivamente a 
su labor docente, no publicando nada más. 


LA HISTORIA DE LA CULTURA GRIEGA 


Después de 1872, la cultura griega entró a formar parte de su radio de acción 
y en este terreno corrigió de forma importante a su gran modelo, Winckelmann. 
Es significativo que su reflexión sobre el origen de la Historia del Arte como 
ciencia, vinculado de forma indisoluble con el arte griego, se limitase a su labor 
docente y sus lecciones no se publicasen en forma de libro hasta después de su 
muerte. : 
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En la concepción de Burckhardt, opuesta a la de Winckelmann, el mundo griego 
presentaba un nuevo carácter. A él se deben las ideas que posteriormente formuló 
Friedrich Nietzsche, que había asistido a sus clases en Basilea. Su imagen, considera- 
da hasta entonces ideal, cambió de tal manera que Burckhardt escribió en sus 
Weltgeschicbtlichen Betrachtungen (Reflexiones sobre la Historia Universal, Madrid, 
1943): «La situación de la vida en la época de Pericles no la toleraría ninguno de los 
tranquilos y prudentes ciudadanos de nuestros días y en ella se sentirían muy desdi- 
chados, tanto si perteneciesen a la clase de los esclavos... como a la de los ciudada- 
nos atenienses de pleno derecho». Die Geburt der Tragódie aus dem Geiste der Musik 
(El origen de la tragedia, Madrid, 1943) se gestó en 1871 en el círculo de Burckhardt 
y comprendía la cultura griega dentro de la compleja polaridad de los conceptos de 

«lo apolíneo» y de «lo dionisíaco», tal como Burckhardt los había presentido. 


EL HOMBRE Y EL PROFESOR 


La imagen de Jakob Burckhardt como persona nos ha sido transmitida - por 
muchos de sus antiguos discípulos. En su subjetividad, que lo mismo le permitía 
rechazar toda fe en el progreso que a Rembrandt y Wagner, era contrario a los artis- 
tas modernos. Muy aficionado a la música, le gustaban sobre todo Gluck, Haydn y 
Mozart. Influido por la doctrina de Schopenhauer, su concepción fundamental era 
de signo marcadamente pesimista. 

En sus últimos años llevaba el pelo corto, de modo que destacaba mucho su 
robusta nariz. La mayor parte de las veces llevaba el cuello descubierto, con un cue- 
llo de camisa amplio y reversible y un pañuelo negro. Arnold von Salis cuenta que 
se le trababa la lengua ligeramente y no podía pronunciar la «scharfes S», y que, a 
veces, incluso había comenzado a hablar parándose un poco, cuando no tartamu- 
deando. Su apodo en Basilea era «nuestro Kóbi-, mientras que, de joven, en la casa 
de Kugler en Berlín se le consideraba «la pura malicia» debido a su lengua afilada 
para con las mujeres. 

Sin embargo, esta lengua afilada no se ponía de manifiesto en su trato personal. 
Su discípulo Gothein describió una visita a casa de Burckhardt: «Como un auténtico 
filósofo en su buhardilla, vivía en una casa modesta con una escalera peligrosa, en 
la que invitaba amistosamente a los visitantes a agacharse para que no se golpeasen 
la cabeza, en un par de habitaciones de una sencillez más que espartana, sin corti- 
nas, alfonibra ni tapete; y el escritorio de madera de abeto, del que la mirada, sin 
que nada la estorbase, pasaba, por encima de un tejado bajo al otro lado de la calle 
y de una alta chimenea, hacia las hermosas y agitadas líneas del azul de Baden, 
seguramente ya le había prestado servicio en sus años de estudiante». 

En las memorias de Arnold von Salis se confirma esta descripción: «Su amplio estu- 
dio, al que se llegaba por una escalera empinada y oscura, tenía frente a la puerta de 
«entrada dos ventanas sin cortinas, con una discreta vista, por encima de un tejado al 
¿otro lado de la calle y una alta chimenea, hacia el lejano azul de Baden y a la hilera 
de colinas del territorio de los margraves. Entre las dos ventanas había una cómoda 
y encima una estantería, que contenía lo que quería tener a mano. Junto a la venta- 
na de la derecha, en la pared lateral, su escritorio y sobre él, por regla general, un 
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bote lleno de cigarros flojos. Encima del escritorio estaban colgados dos grabados de 
cobre con unas vistas urbanas de Roma. En el sillón de rejilla delante del escritorio 
había un trozo de franela a modo de “cojín”. Entre el escritorio y la pared de la puer- 
ta, una butaca. En la pared donde estaba la puerta, encima de un piano, un peque- 
ño óleo de forma ovalada con una naturaleza muerta y una fotografía del padre de 
Burckhardt, Antistes Jakob Burckhardt, En la esquina de la segunda pared lateral, 
una estufa de cerámica blanca. Junto a la ventana de la izquierda, un pequeño sofá 
o, mejor dicho, un arca con cojines para el asiento, la espalda y la cabeza. Delante, 
una pequeña mesa cuadrada de madera de abeto lacada en marrón». 

De la proverbial modestia y escaso afán de notoriedad de Burckhardt nos infor- 
ma una anécdota de Karl Scheffler: «Tras oponerse durante bastante tiempo, Jakob 
Burckhardt había sido persuadido por sus discípulos para que se hiciera una foto- 
grafía, quienes fijaron con el fotógrafo el día y la hora y prometieron a Burckhardt 
que le dejarían libre. En la fecha"convenida apareció un hombre de apariencia algo 
pobre y vestido con sencillez: “Quiero hacerme una fotografía”. “Ahora no es posi- 
ble”, —dijo el fotógrafo—, estoy esperando a un catedrático muy famoso”. Acto segui- 
do, Burckhardt se alejó rápido y en silencio». 

"También se cuenta que Burckhardt sabía apreciar un Chateau Neuf du Pape, que 
hablaba dialecto, en el que destacó como poeta, que iba a menudo al teatro, donde 
prefería estar en la zona de pie, que le gustaba tocar el piano por la noche y dar 
paseos por los bosques de los alrededores, que aparentaba con facilidad ser un 
buen ciudadano de miras limitadas y que se entendía mucho mejor con artesanos, 
guardabosques y campesinos que con sus compañeros de profesión. 

A lo largo de aproximadamente treinta años, desde 1867 hasta su muerte, 
Burckhardt no publicó nada más. Dedicaba toda su actividad a sus clases así como 
a dar conferencias para un público variopinto. El contacto directo con el público le 
fascinaba de tal modo que dio unas 170 conferencias sobre toda la historia e histo- 
ria del arte de Occidente, la gastronomía de la Grecia tardía, las procesiones en la 
Antigúedad, colecciones de arte y muchos otros temas histórico-culturales. La 
importancia de estas lecciones no debe ser exagerada. 

Su discípulo Woólfflin describió el modo que Burckhardt tenía de penetrar en su 
materia pedagógica: «El haber pertenecido a los colegas de Burckhardt es un recuer- 
do imborrable. Las conferencias estaban trabajadas de forma completamente siste- 
mática, donde el Arte se escondía tras la apariencia de una manifestación 
momentánea y casual. Hablaba sin notas, de forma totalmente fluida y nítida y sin 
grandes efectismos. Dotado por la Naturaleza para lo patético, reservaba tales gra- 
daciones de voz para momentos escogidos, donde hablaba de forma suave y miste- 
riosa, vibrándole la voz, como cuando se ponía a hablar de la belleza de la catedral 
de Colonia o del inmenso talento de Rubens. Con bastante frecuencia sacaba a relu- 
cir su sentido del humor, aunque de un modo tan conveniente que muy pocos nota- 

“ ban el verdadero ánimo del conferenciante. Apenas se escuchaban sentencias de 
carácter general. Los hechos de la Historia debían obrar por sí mismos y sólo dejaba 
resonar un cierto tono de fatalismo, propio de su concepción del mundo». 

Burckhardt, tanto en su modo de vida como en su actividad docente, fue anti- 
doctrinario hasta el extremo. Heinrich von Geymúller decía: «Para Burckhardt no 

. había nada más desagradable que la ambición. Un arribista nunca es laborioso, dijo 
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en una ocasión. Pero el propio Burckhardt era activo en sumo grado. A lo largo de 
los treinta y un años que le conocí, nunca le he encontrado de otra manera que tra- 
bajando en su escritorio. No se contentó con el genio innato...». 

Burckhardt calificaba de hombre vulgar al simple especialista. Decía con bastan- 
te frecuencia al respecto: «Ser universal no significa saber lo más posible, sino amar 
lo más posible», 

A consecuencia de sus insólitas ideas no le gustaban las discusiones y charlas con 
colegas ni los congresos de Historia del Arte, como tampoco los contactos con com- 
patriotas en el extranjero. Una vez dijo de pasada sobre la Historia del Arte que se 
daba habitualmente en las universidades, que la simple «Historia del Arte reiterati- 
va» acabaría pronto creando un «público reiterativo». 

Partiendo siempre de lo subjetivo, encaminado hacia aquello que le fascinaba en 
ese momento, supo valorar perfectamente su importancia. En una carta a la joven 
poetisa Emma Brenner-Kron del 21 de marzo de 1853 dice: «No vale la pena dar lo 
esencial de esta vida terrena sólo por aparentar». Burckhardt siempre se mantuvo 
firme en esta idea básica. 


EL LEGADO 


Dos obras publicadas póstumamente, Die Erinnerungen aus Rubens (Recuerdos 
de Rubens) (1898) y las Weligeschichtliche Betrachtungen (Observaciones de 
Historia Universal) se convirtieron en algo así como el legado de Burckhardt. Al 
contrario que el resto de sus observaciones sobre el Barroco, absolutamente críti- 
cas, la obra de Peter Paul Rubens se le aparecía como una fuerza artística afín a su 
propio carácter. Algunas de las frases sobre Rubens se leen casi como una autobio- 
grafía: «En la representación de lo sereno, de lo existente, tiene derecho a ocupar 
un lugar entre los grandes. Al espectador, de acuerdo con su disposición y ánimo, 
"le entusiasmará o le rechazará, pero no deja a nadie indiferente», 

Las Welgeschichtliche Betrachtungen, que aparecieron por primera vez en 1905 
en la edición de Jakob Oeri, situaban a la obra de arte y al Arte en el lugar que les 
corresponde: en la sociedad. En este libro, Burckhardt se ocupó de las relaciones 
recíprocas del estado, la religión y la cultura. Lo resumía así: «En el fondo, no hay 
nada que permanezca. En cada edad pensamos de una manera distinta». 

Así se formó su imagen de la herencia intelectual, que administró de forma tan 
fecunda: «Ahora también nos acordamos de la grandeza de nuestro compromiso 
frente al pasado como un continuum espiritual, que pertenece a nuestra más eleva- 
da propiedad intelectual. Todo lo que pueda servir a esta ciencia, aunque sea en lo 
más mínimo, debe reunirse con el trabajo y el esfuerzo, que sean necesarios, hasta 
alcanzar la reconstrucción completa del horizonte intelectual del pasado. La rela- 
ción de cada siglo con esta herencia ya es en sí conocimiento, es decir, algo nuevo 
que pasará a formar parte de la herencia de la generación siguiente como algo que, 
históricamente, ya ha sido, es decir, que se ha superado». 

El nuevo dinamismo de la consideración histórica, que había de determinar par- 
tes esenciales de la Historia del Arte y de la Historia del siglo xx, se expresa aquí de 
forma perfecta. 
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Capítulo 11 
La realidad y el método 


HISTORIA DEL ARTE DEL REALISMO 


El Romanticismo había proporcionado, fundamentalmente, una nueva visión de 
lo-que Alis Riegl calificó de segunda raíz de la Ciencia del Arte, la Edad Media y las 
culturas germánicas, que sé convirtieron en el contrapunto de las obras de la. 
Antigúedad y el Renacimiento, en las que hasta entonces se centraba todo. En la 
etapa siguiente fue decisiva la relación directa con la realidad social y política. A las 
sublimes y geniales visiones del Romanticismo siguió una ocupación desapasiona- 
da con la obra de arte: la Historia del Arte buscaba pisar tierra firme. 

Aquí tienen su lugar las concepciones artísticas de William Morris, que se había 
formado en el.modelo de John Ruskin, de Karl Marx y Friedrich Engels, así como 
las de Hippolyte Taine y Alexis de Toqueville (1805-1859), así como la genial labor 
de equipo de los investigadores Crowe y Cavalcaselle, las consideraciones históri- 
co-artísticas del pintor Eugene Fromentin, el método de Giovanni Morelli, desarro- 
llado a partir de las ciencias naturales, el sistema doctrinal de Anton Springer, que 
aspiraba a crear unos principios y una metodología, y las concepciones de Viollet- 
le-Duc y Gottfried Semper, que se formaron partiendo de la práctica. Los más 
importantes representantes de la historia de la cultura de la época fueron: Ernest 
Renan (1823-1892), Jules Michelet (1798-1874), Thomas Carlyle (1795-1881), 
Wilhelm Heinrich Riehl (1823-1897) y Henry Thomas Buckle (1821-1862) !. 

Típico del momento fue el que las actuaciones particulares en el método de la 
Historia del Arte partiesen de las ciencias naturales ?. De ellas llegó Gustav Theodor 
Fechner (1801-1887) directamente a su concepción de la Psicofísica, que determina 


1 Eduard Fueter, Geschichte der neueren Historiograpbie, Munich y Berlín, 1911, p. 566 ss. 

2 E, Du Bois-Reymond, «Naturwissenschaft und bildende Kunst», en Deutsche Rundschau, 1890/1891; 
cf. también: U, Kultermann, «Kunst als Arbeit - Die Kunsttheorie des Realismus», en Kleine Geschichte der 
Kunsttbeorie, Darmstadt, 1987, 151-188. 
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su Vorschule der Astbetik (Escuela de Estética). Del mismo modo, hay que señalar 
alos distintos artistas que, como los arquitectos Viollet-le-Duc y Gottfried Semper y 
los pintores Heinrich Ludwig y Eugene Fromentin, partiendo de su profesión y tras- 
pasando sus límites, hicieron unas consideraciones de principios sobre la esencia 
del Arte y de la Historia del Arte, con lo que se empezaron a tomar una serie de ini- 
. ciativas para conseguir una unión de Arte y Ciencia. 

Por ejemplo, la obra de Heinrich Ludwig sobre Historia del Arte y Arte, apareci- 
da en 1877, lleva el siguiente subtítulo: «Salvas de artillería y pequeña girandola en 
honor de la futura fiesta de hermanamiento de la Historia del Arte con el Arte, dis- 
paradas provisionalmente para regocijo de sus muy estimados amigos y bienhe- 
chores, el Señor Director von Eitelberger y el profesor E. Brúcke, por su muy leal 
artificiero». 

Heinrich Ludwig partía de la hipótesis de que sólo quien dominase la práctica 
artística y supiese cómo se hace una obra de escultura, pintura o arquitectura, podía 
enfrentarse a la historia del desarrollo artístico y exponerla de forma viva. Los 
esfuerzos se dirigían a buscar un método exacto. Heinrich Ludwig escribió: «El que 
la más reciente investigación histórico-artística se encuentre en un camino real- 
mente científico, no debe depararle un juicio desfavorable. El método, que ha 
empleado, es exacto y responde a la búsqueda de unos objetivos, que se puedan 
alcanzar y no se desvanezcan en la niebla... Ya no se perdonará a los investigado- 
res por no tener conocimientos de causa». 

La búsqueda de un método científico exacto en aquella época debe considerar- 
se desde estos puntos de vista. Se quería superar el Romanticismo y estudiar lo 
específicamente artístico y lo específicamente histórico en su legitimidad. Sin 
embargo, la mayoría de las veces este objetivo no se buscó directa, sino indirecta- 
mente. Uno de estos rodeos fue, por ejemplo, el estudio sociológico del Arte. 


HIPPOLYTE TAINE Y EL MEDIO 


Bajo la influencia de Augusto Comte, Hippolyte Taine (1828-1893) intentaba 
introducir en las ciencias del espíritu el punto de vista de las ciencias naturales 3, 
Partiendo de un riguroso determinismo, suponía que cada persona, incluso la más 
original, era el producto de unas condiciones externas, desu raza, su medio y la 
etapa de desarrollo en que se encontraba en ese momento. 

Taine fue primero profesor de instituto en Toulon y Nevers. Como tras el golpe 
de Estado del 2 de diciembre de 1851 se negó a firmar una carta de adhesión al pre- 
sidente de la República, fue apartado del servicio público. En 1853 se doctoró con 
un trabajo sobre Lafontaine. En 1855 apareció su Voyage aux eaux des Pyrenées 
(Viaje a.los Pirineos) y en 1857 el libro Pbilosopbes francais au 19iéme siécle 


3 A. de Margerie, Hippolyte Tatne, 1894; G. Monod, Les Maítres de l'Histotre: Renan, Taine et Michelet, 
París, 1894; Julius Zeitler, Die Kunstphilosophte von H.A. Tatne, Leipzig, 1901; Lefevre, Hippolyte Taíne, 
1904; Ch. Picard, Hippolyte Tatne, 1909; Harald Keller, «Kunstgeschichte und Milieutheorie», en 
Festscbrift C.: G. Heise, Berlín, 1950, p. 45 ss.; Marcel Jean, Geschichte des Surrealismus, Colonia, 1959; 
Frangois Fosca, De Diderot d Valéry, París, 1960, p. 127 ss.; Fritz Schalk, «Zu Taines Theorie und Praxis», 
en Bettráge zur Theorie der Kdnste im 19. Jahrhundert, vol. 1, Frankfurt, 1971, p. 352 ss. 
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(Filósofos franceses del siglo x1x). Fue catedrático en la Escuela de Bellas Artes. En 
las lecciones que impartió en esta institución está el origen de su obra en dos volú- 
menes Pbilosophie de l'art (Filosofía del Arte)!, en la que, lógicamente, aplicó al 
mundo del Arte su teoría del medio. 

Taine intentó una vez más compilar todo el campo del saber, lo que consiguió 
gracias a su teoría positivista, que quería explicar todo a partir de las condiciones 
del entorno. El individualismo no tenía lugar en esta concepción. 

Sin embargo, la mejor prueba en contra de su teoría era el propio Taine. Nada 
puede explicarse menos a partir del entorno que su pensamiento y su labor de 
escritor, Se distanció conscientemente de todo lo que le condicionaba, desmarcán- 
dose de las corrientes intelectuales predominantes en la as Llegó a ser lo que 
fue a pesar de su medio. 

En su libro de los Pirineos describe a un viajero en el que se puede ver una espe- 
cie de autorretrato: «Un audaz viajero, un excéntrico amante de la pintura, que no 
cree a nadie más que a sí mismo. Un raisonneur lleno de paradojas con opiniones 
extremas. Su cabeza siempre está dándole vueltas a cualquier nueva idea que le 
acosa. Busca la verdad en toda ocasión. Su intelecto tiene, habitualmente, una ven- 
taja de unas cien millas sobre los demás. Le gusta que le contradigan, pero luego él 
mismo lo hace con un placer mucho mayor. Aquí y allá su natural belicoso le enga- 
ña. En su egoísmo, contempla el mundo como una exposición de muñecos en la 
que es el único espectador», 

Hoy siguen manteniendo un extraordinario interés sus libros De Intelligence 
(Sobre la inteligencia) (París, 1895), en el que se apoyaron los surrealistas, y El ori- 
gen de la Francia moderna, en el que la corte de Versalles no se analiza en sus sím- 
bolos, como hacían los escritores cortesanos oficiales, sino a partir de los gastos de 
personal y mobiliario, de las comidas que se servían, del coste de caballos y caza. 
Por ejemplo, Taine relata de forma minuciosa cómo se elaboraba el perfume para 
Luis XVI y clarifica maravillosamente la maquinaria de la vida cortesana. Se intro- 
“dujo un punto de vista que ha tenido mucho éxito, aunque hubo que corregir fas 
deformaciones y las falsas perspectivas en el punto de partida de Taine. 


VIOLLET-LE-DUC Y SEMPER 


El arquitecto francés Eugéne Viollet-le-Duc (1814-1879) se dedicó fundamental- 
mente a la restauración de los edificios franceses medievales %. Sus resultados en 
este campo se han juzgado peligrosos, y seguramente las restauraciones de Viollet- 
le-Duc destruyeron mucho de lo que de original había en los monumentos antiguos 
de Carcassone, Amiens y Vézelay. Pero sin su labor no existirían hoy la mayor par- 
te de los monumentos franceses. Desde la comprometida reconstrucción de la igle- 
sia de Vézelay, que le había sido encomendada por Próspero Merimée, realizó una 


4 A partir de 1865. En dos volúmenes en 1882; edición alemana con traducción de Ernst Hardt con el 
título de Philosopbte der Kunst, Leipzig, 1902/1903. 

5 Pol Abraham, Viollet-le-Duc et le ratlonalisme médiéval, 1934; Maurice Besset, Viollet-le-Duc. 
Stellung zur Geschicbte in Historismus und bildende Kunst, Munich, 1965. 
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serie de trabajos de gran importancia, pioneros en el terreno de la restauración de 
monumentos antiguos. 

Viollet-le-Duc se movía dentro de los límites del Historicismo, pero en su obra 
teórica alcanzó unas nociones esclarecedoras, que influyeron bastante en el desa- 
rrollo arquitectónico del siglo xix. Su libro Dictionnaire de l'architecture 
(Diccionario de arquitectura) (1854 y siguientes) y particularmente su obra capital 

" Llentretien sur Uarchitecture (Conservación sobre arquitectura) (1863-1872) le. 
muestrán como el más importante teórico de la' arquitectura moderna. En su opi- * 
nión, la idiosincrasia de la construcción era la principal condición de la arquitectu- 
ra. En su variada obra también son importantes sus conocimientos históricos. No 
obstante, las obras del pasado eran para él una fuente de inspiración para continuar 
la tradición, no modelos para una imitación esteril. Su libro Cités et ruines améri- 
caines (Ciudades y ruinas americanas) (1863) es la primera exposición científica 
sobre la arquitectura precolombina. 

- Gottfried. Semper (1803-1879) también era arquitecto, teórico de la arquitectu- 
ra e historiador del arte 6, y tuvo una intervención decisiva en el terreno de la 
Ciencia del Arte. En 1830 conoció en un largo viaje de estudios por Italia la arqui- 
tectura renacentista y, de acuerdo con la moda historicista de la época, concibió 
la idea de que la arquitectura del Renacimiento estaba más vinculada con noso-. 
tros que la antigua y que, por tanto, debería ser el punto de partida para «..., con-. 
siderando al mismo tiempo los modelos antiguos, encontrar la expresión 
arquitectónica más apopRda para las necesidades modernas de la arquitectura 
civil». 

Después de entrar en un contacto cada vez más estrecho con la Historia del Arte, 
Gottfried Semper polemizó con Franz Kugler, imponiendo su opinión de la poli- 
cromía de la arquitectura griega y romana. En París conoció a Franz Gau e Ignaz 
Hittorf, ambos profesores y arquitectos; gracias a ellos concibió la idea básica de 
que un arquitecto debe desarrollar su oficio, en primer lugar, con la práctica y no 
con consideraciones de carácter teórico. 

" Cuando Semper regresó en 1834 de un viaje por Italia, comenzó a enseñar en la 
Academia de Dresde. En su primera conferencia concluyó que era necesario estu- 
diar la historia de las artes, porque la arquitectura, a diferencia del resto de las artes, 
no encuentra sus modelos en la Naturaleza. 

Gottfried Semper se acabó dedicando a la Historia del Arte por el convencimien- 
to de que los arquitectos debían ocuparse del pasado arquitectónico. Se enfrentó 
con energía a Winckelmann y Lessing, pórque habían excluido a la arquitectura de 


% H, Prinzhorn, Sempers dsthetische Grundanschauungen, Stuttgart, 1909; Hans Hermann Russack, 
Der Begriff des Rhytbmus bei den deutschen Kunsthistorikern des 19. Jabrhunderts (tesis doctoral, 
Leipzig, 1910, p. 53 ss.; Wilhelm Waetzoldt, Deutsche Kunstbistoriker, vol. 2, Leipzig, 1924, pp. 130-139 
(Berlín, 19652); Leopold Ettlinger, Gotifried Semper und die Antike, Halle, 1937; Ernst Stockmeyer, 
Gottfried Sempers Kunsttheorie, Zurich y Leipzig, 1939; Heinz Quitzsch, Gotifried Sempers dsthetische 
Anschauungen (tesis doctoral), Greifswald, 1957; Leopold Ettlinger, «On Science, Industry and Art - 
Some Theories of Gottfried Semper», en The Architectural Review, 7, 1964; Joseph Rykwert, -Semper and 
the Conception of Style», en The Necessity of Artífice, Nueva York, 1982; Karlheinz Barck, «Kunst und 
Industrie bei Léon de La Gorde und Gottfried Semper. Differente Aspekte der Reflexion eines epochen- 
geschichtlichen Funktionswandels der Kunst», en Art social und art industriel. Zur Funktion der Kunst 
im Zeitalter des Industrialismus, Munich, 1987. 
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sus obras dedicadas al arte antiguo, limitándose, en lo esencial, a la escultura. 

Semper creía que esto había conducido a una desastrosa separación de las artes. Por. 
eso lamentaba que las discusiones sobre Teoría e Historia del Arte hubieran caído 

en manos de personas que no eran artistas. Como Delacroix, opinaba que los mis- 

mos artistas debían estar en condiciones de ver correctamente el pasado y de con- 

tinuarlo desde el punto de vista creativo. 

Como Gottfried Semper participó en Dresde en la Revolución de 1840, tuvo 
que huir de Alemania. En un principio se marchó a Francia y en 1851 a 
Inglaterra. Su estancia en este país había de tener particular trascendencia, pof- 
que entró en contacto tanto con la nueva arquitectura como con las iniciativas 
historicistas. Así surgió su gran libro Der Stil in den technischen und tektoni- 
schen Kunsten (El estilo en las artes técnicas y tectónicas), cuyos dos volúme- 
nes aparecieron entre 1861 y 1863. En origen, el autor había querido añadir un 
tercero, en el que se proponía aplicar a la arquitectura las nuevas leyes de la teo- 
ría de la evolución. Señalaba que las fuentes de esta teoría no se encontraban en 
las artes, sino en las ciencias naturales, para lo que se apoyaba, en parte, en 
George Cuvier, el fundador de la anatomía comparada. También existen parale- 
los con la teoría de Charles Darwin, cuyo libro Origin of Species (El origen de 
las especies) había aparecido en 1859 y fue inmediatamente utilizado por 
Semper. 

En 1853 pronunció en Londres una conferencia sobre el tema Architecture 
and Civilization (Arquitectura y civilización), en la que declaraba desde un 
principio que las características individuales de los distintos estilos arquitectóni- 

- cos. seguirían siendo incomprensibles para nosotros durante bastante tiempo, 
mientras no conociésemos algo de las relaciones sociales y religiosas de los pue-' 
blos y épocas, a los que pertenecían estos estilos. Según Semper, el arte y, sobre 
todo, la arquitectura debían explicarse a partir de los factores que generan la 
obra artística. En esta conferencia se remitía con bastante frecuencia a Gustav 
Klemm, a quien había conocido en Dresde, y a su lalgemeine Kulturgeschicbte 
der Menschbbeit (volumen 19, 1843) (Historia General de la Cultura de la Hu- 
manidad). 

La Exposición Universal de 1851 tuvo una gran influencia en Gottfried Semper. 
Un año después aparecía su pequeña obra Wissenschaft, Industrie und Kunst 
(Ciencia, Industria y Arte), en la que proponía instituir un museo para las artes 
industriales, que finalmente llevó a la fundación del Museo de South Kensington en 
Londres y de otros museos de este tipo en Europa. Semper ya había atisbado las 
posibilidades de este fenómeno internacional y deseaba utilizarlas para la educa- 
ción. Sin embargo, su gran idea de establecer en el Cristal Palace un centro artístico 
no se llevó a cabo. 

Gottfried Semper tuvo un papel importante en la conformación de su época. En 
su obra principal, Der Stil in den technischen und tektonischen Kúnsten, exponía 
su amplia concepción artística, sobre lo que Anton Springer escribía: «No hay duda 
de que semejantes trabajos nos permiten penetrar más en la naturaleza del Arte del 
pasado que una docena de manuales y tratados de Historia del Arte. Pero, con todo 
el respeto y la consideración hacia ellos, hay que reconocer que la Historia del Arte 
no es lo que allí se nos ofrece...». h 
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JAMES FERGUSSON 


Como Viollet-le-Duc y Semper, también el historiador inglés de la arquitectura 

James Fergusson (1808-1886), contemporáneo de Ruskin, contribuyó a crear una 
nueva base para el debate histórico-artístico. Su obra A History of Architecture 
(Historia de la Arquitectura), publicada en tres volúmenes en 1865-1867, fue el pri- 
mer panorama completo de la arquitectura en lengua inglesa; en este sentido podía * 
compararse con los cuatro volúmenes de la historia de la arquitectura de Kugler de 
18561 1872. Además, Fergusson había estudiado en vivo los monumentos de China 
e India y ayudó de forma esencial a integrar las construcciones no europeas en el 
contexto de la arquitectura mundial. Fue el responsable de la selección de arte 
hindú en la Exposición Universal de Londres del año 1851. La sensibilidad de 
Fergusson respecto a las tendencias contemporáneas de la arquitectura puede colo- 
carse al mismo nivel de un Viollet-le-Duc, y en oposición a Ruskin, estaba en con- 
diciones de apreciar las nuevas posibilidades de la arquitectura de hierro y cristal, 
como se pusieron de manifiesto en el Palacio de Cristal de Joseph Paxton. 


EL MÉTODO DE MORELLI 


Giovanni Morelli (1816-1891) no tenía una elevada opinión de los famosos his- 
toriadores del arte alemanes y europeos”. El 14 de octubre de 1886 escribía desde 
Milán a Jean Paul Richter: «No tengo pena de Wickhoff por los muchos deslices, que 
pueda haber cometido al juzgar los dibujos que allí se encuentran, pues el error y 
la caída forman parte del aprendizaje; no, me da pena de él, porque veo que toma 
el estudio del Arte muy a la ligera y que quiere correr antes de haber aprendido a 
andar. Pero así son casi todos los que se dedican al estudio del Arte». 

Así juzgaba Morelli a Franz Wickhoff, la cabeza reconocida de la escuela de 
Viena, que, además, era uno de los defensores de su método y en ningún caso uno 
«dé sus oponentes, como Wilhelm von Bode o Max J. Friedlánder, Morelli conside- 
raba al historiador Moritz Thausing, a quien visitó en el hospital de enfermedades 
nerviosas de Roma, como un típico representante de la Historia del Arte alemana; 


7. Koopmann, «-Iwan Lermolieffs Experimentalmethode, ein unfehlbares Mittel zur Bestimmung 
von Kunstwerken», en Preussische Jabrbticher, 1890; Gustavo Frizzoni, «Giovanni Morelli und seíne letz- 
ten Errungenschaften», en Zeitschrift fúr Blldende Kunst, 1891; P. Ferrieri, 1 Senatore Giovani Morelli e 
la critica dell'arte, Turín, 1891; A. Gerdin, Intorno alla critica d'arte di Giovanni Morelli, Oderzo, 1903; 
Max J. Friedliinder, «Kennerschaft, Kunsthistorie und Ásthetik», en Kunst und Ktnstler, 16, 1918; A. 
Kingsley Porter, «Kunst und Wissenschaft», en Die Kunstwissenschaft der Gegenwart in Selbstdarstellung, 
ed, de Johannes Jahn, Leipzig, 1924; Wilhelm von Bode, Mein Leben, vol. 2, Berlín, 1930; Irma Richter y 
Gisela Richter (ed.), ltalienische Maleret der Renaissance im Briefwechsel von Giovanni Morelli und 
Jean Paul Richter, 1876-1891, Baden-Baden, 1960; J. J. Spector, «The Method of Morelli and Its Relation 
to Freudian Psychoanalysis-, en Diogenes, 66, verano de 1969; R, Wollheim, «Giovanni Morelli and the 
Origin of Scientific Connoisseurship», en Art and Mind, Londres, 1973; G. Previtali, «A propos de Morelli», 
en Revue de ['Art, 42, 1978; H. Zerner, «Giovanni Morelli et la science de P'art- en Revue de ['Art, 40/41, 
1978; U. Kultermann, «Verriterische Ohren alter Meister. Giovanni Morelli. Experimentalmethode zur 
Bestimmung von Kunstwerken», en Frankfurter Allgemetne Zeitung, 27 de agosto de 1986; Jaynie 
Anderson, «The Morelli-conference in Bergamo», en The Burlington Magazine, 79, 1987; Rolf Kultzen, 
«Giovanni Morelli als Briefpartner von Otto Múndler», en Zeitschrift fr Kunstgeschichte, 3, 1989. 


150 


LA REALIDAD Y EL MÉTODO 


-veía en la arrogancia su principal defecto: «La Historia del Arte, como se ejerce cada 
vez más en nuestros días, sin unos estudios positivos serios sobre las propias obras 
de arte, hace a los hombres ligeramente vanidosos y muy susceptibles ante la críti- 
ca; desgraciadamente, nuestro infeliz amigo sufría quizá más esta enfermedad que 
algunos otros de sus contemporáneos ... y esta presunción ha derivado poco a poco 
en locurá. Me temo que, por lo que respecta a su debilitado sistema nervioso, no se 
pueda pensar en una recuperación total. ¡Qué horror». 

¿Quién era este hombre, que en el retrato de Franz von Lenbach mira de forma 
tan soberana y crítica y cuyo método fue posteriormente utilizado por Sigmund 
Freud en su psicoanálisis? Con sus ideas, Giovanni Morelli modificó de forma deci- 
siva la Historia del Arte del siglo xix, aunque sólo se haya reconocido en contadí- 
sismas ocasiones. Allí donde se presentaba, siempre era Ó bien visto o temido, 
nunca causaba indiferencia. Muchos de sus compañeros no le comprendieron y le 
consideraron un marginado. 

De las polémicas de muchos de sus libros se desprende que él mismo contribu- 
yó en buena medida a ello. Por lo demás, en un principio se presentó bajo el seu- 
dónimo de Iwan Lermolieff y fingía que sus libros eran traducidos del ruso al 
alemán por un tal doctor Johannes Schwarze. No obstante, Morelli escribía un ale- 
mán que, como opinaba Julius von Schlosser, «convendría a una gran parte de los * 
que escriben actualmente sobre Arte». 

Pero Morelli no era ni ruso, como simulaba, ni italiano, como su nombre podría 
hacer creer. Nació en Verona en el seno de una familia de hugonotes del sur, de 
Francia, que se habían marchado a Italia. Tras la muerte de su padre fue educado 
en Suiza y, posteriormente, estudió Ciencias Naturales y Medicina en Erlangen y 
Munich. Entabló amistad con Bonaventura Genelli y Bettina von Armim le introdujo 
en la sociedad berlinesa. Durante un año estudió también en París, donde preparó 
una monografía sobre los saurios. Además, le gustaba visitar el Louvre y el Salón, 
donde, sin embargo, quiere. hacer creer que miraba «más a las bellas mujeres que 
allí iban... que a los cuadros», como dice en una carta. También encontró aqu al 
gran experto en arte Otto Múndler, que le influyó decisivamente. 

La base de ciencias naturales diferenciaba a Morelli de los historiadores del arte 
alemanes de más edad, que, cuando no de la Filosofía, provenían del campo del 
Derecho o del de la Teología. Pero Morelli se integró en la Historia del Arte en 
época ya tardía, ocupándole más la política en un principio. En 1848 participó en el 
alzamiento en Italia a la cabeza de un cuerpo de voluntarios y escribió panfletos 
políticos, en 1861 fue diputado en el primer parlamento italiano elegido libremen- 
te y en el año 1873 senador. Giovanni Morelli, médico criado en Alemania y nacio- 
nalista italiano, se fue volviendo cada vez más hacia el arte antiguo, para cuyo 
enjuiciamiento creó un nuevo método. 

Morelli no se sintió de ninguna manera historiador del arte. El estudio y la adqui- 
sición de cuadros de antiguos maestros iban para él cogidos de la mano, Era de la 
opinión de que la compra de obras de arte tenía una gran utilidad para el experto. 
Morelli poseía obras de Mantegna, Solari, Cariani, Montagna y Lotto, que posterior- 
mente pasaron al museo de Bérgamo. Sólo a instancias de sus amigos escribió, tras 
. la polémica de Holbein de 1871, los libros en los que se refleja su conocimiento y 
que permitieron utilizar su método a otras personas, 
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¿Cómo era este método, que suscitó tan gran polémica en el mundo europeo del 
Arte? Demos la palabra, en primer lugar, a los oponentes de Morelli. Max J. 
Friedlánder, uno de los grandes expertos de Historia del. Arte, decía: «Giovanni 
Morelli, que hace unos cuarenta años destacó con algunos libros sobre arte italiano, . 
fue celebrado por mucha gente como el fundador de una nueva ciencia..Era un inte- 

-ligente aficionado al Arte, que con sus agudas observaciones dio un impulso consi- * 
derable al conocimiento de la pintura italiana. Pero no estaba libre de la 
enfermedad profesional de la charlatanería. Aumentó el efecto y la fuerza de atrac- 
ción de su juicio al hacer público un método rigurosamente científico, de ciencias 
naturales. Esto sonaba seductor y liberador. El método consistía en que Morelli 
sacaba como rasgos característicos de este o aquel maestro unas formas mensura- 
bles, que se pueden aprender de memoria. Pero ni Morelli ni ninguno de sus segui- 
dores ha andado por una galería de pintura y ha buscado la forma de la mano típica 
de Fra Filippo, para, de este modo, descubrir los cuadros de este maestro. Más 
tarde, cuando había encontrado una obra de Fra Filippo en cualquier parte, señala- 
ba triunfalmente a las manos o las orejas. No utilizó su método para la comproba- 
ción, la verificación o para encontrar lo correcto, sino sólo para conservar algo en 
la memoria. Con semejante falta de claridad ideológica, no subió demasiado el 
nivel. El propio Morelli abandonó su método en casos importantes, intentando con- 
vencer con argumentaciones de carácter intuitivo, del tipo, por ejemplo, de “es ridí- 

“culo creer que un maestro de la categoría de Leonardo sea capaz de hacer algo así”. 
“Gon el comportamiento de Morelli se tapó una fuente de errores, pero no se secó», 

“> También Wilhelm von Bode calificaba al método de Morelli de insuficiente y 

- muy superficial, aunque, a pesar de todo, veía en él aspectos positivos: «En la 
precisión y criterio unilateral con los que Lermolieff examina los cuadros y luego 
clasifica a sus maestros, se nos revela el médico de profesión. Como tal, el autor 

- está particularmente capacitado para reconocer el modo, en que cada maestro 

concibe las formas, y para retener en la memoria las exterioridades, su maniera . 

en la repetición de las formas (las “orejas afiladas al modo de un fauno”, la “base. 
del pulgar marcada”, etc.). Pero con estos criterios el método puede conducir a ' 
graves errores y malentendidos: no es del todo extraño que en un mismo cua- 

dro todas las orejas estén conformadas de modo bastante diferente, o que la 

forma y posición de los dedos sea variada. Este punto de vista, que suéle apa- 

recer de tiempo en tiempo en todas las ciencias y que sabe procurarse provisio- 

nalmente una cierta influencia gracias a algunos defensores inteligentes, 

conserva, unido a otros medios auxiliares del estudio, su legitimidad y una cier- 

ta seguridad. Al igual que la concepción y configuración de las formas suele ser, 

hasta cierto punto, 'algo característico de cada maestro, también lo es el colori- 

do, las tonalidades, la técnica pictórica. Estos elementos deben examinarse igual 

de bien y, a menudo, serán tan importantes para la identificación de un pintor 

como las formas. Otro método auxiliar importante es la Diplomática, el estudio 

de las inscripciones de los cuadros, especialmente las de los artistas. Incluso cir- - 
cunstancias tan aparentemente secundarias como el material de los cuadros tie- 
nen su mayor .o menor importancia. Sólo en un examen, que comprenda los 

diferentes rasgos característicos de cada artista, está el correcto “método experi- 
mental”». 
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Y sigue diciendo: «También le estaremos agradecidos al viejo médico Lermolieff, 
cuando, antes que nada, haya fundamentado en su examen crítico de los maestros 
antiguos sus especiales conocimientos de las formas humanas; de ese modo, se le 
habrán clarificado algunas cosas que a otro cualquiera se le hubieran escapado. 
Pero no puede declarar que este medio auxiliar es el único método posible para 
conocer a un artista». 

Finalmente, al entrar en detalles, Bode valora los aspectos positivos de 
Lermolieff: «Las características de ciertos maestros más O menos influyentes, su evo- 
lución, su obra pictórica, se ven favorecidas con este pequeño libro más que con 
algunas “historias” de la pintura italiana de muchos volúmenes. E incluso allí, 
donde, según mi opinión, el autor se pierde, aporta tantas novedades y expone sus 
razones de forma tan clara, que, de ese modo, favorece el veredicto definitivo. Entre 
lo más afortunado de Lermolieff me parece que están, por citar sólo algunos maes- 
tros de primera fila, sus digresiones sobre Palma el Viejo, Lorenzo Lotto, el desaro- 
llo juvenil de Tiziano y Correggio, Pinturicchio o los pintores milaneses antiguos, 
entre los que devuelve nuevamente a Vicenzo Foppa su justa importancia como 
maestro de la escuela lombarda anterior a Leonardo. También hay que presumir 
que algunas atribuciones, como la de la Venus de la Galería de Dresde a Giorgione, 
serán pronto resultados incuestionables del libro». 

Dentro de la rivalidad, Wilhelm von Bode reconoció en el fondo"la igualdad de 
calidad de Morelli. En una carta a Jean Paul Richter del 13 de diciembre de 1880 dice 
sobre el método de Morelli que parece... que en Alemania no se le reconoce lo 
suficiente». . 

Parece como si Morelli hubiera respondido al respeto de su oponente. Así se jus- 
tificaba a sí mismo frente a numerosos ataques: «Algunos de mis rivales en Alemania 
me reprochan, no sé si por ingenuidad o por malicia, que afirmo poder reconocer 
y valorar a un maestro sólo por la forma de la mano, las uñas, las orejas o los dedos 
de los pies, etc. Pero yo no soy tan inocente. Lo que yo afirmo es que las formas, 
en general, y la de las orejas y las manos, en particular, nos sirven para diferenciar 
la obra de un maestro de la de su imitador con bastante seguridad y decidir, por 
tanto, sobre la impresión global con un mayor control». 

Se defendía, cuando se calificaba a su método de «ayuda mnemotécnica para 
gente poco inteligente», ya que opinaba que sólo podría servirse de él un auténtico 
especialista. Citaba las siguientes razones: «Lo más difícil es, precisamente, aquello 
que nos parece más fácil, esto es, la visión. No sólo nuestro ojo, sino más aún nues- 
tro sentido artístico, deben recibir una eficaz educación mediante una larga refle- 
xión y experimentación, hasta que sean capaces de ver y valorar correctamente las 
formas individuales, esto es, armonizarlas con lo bueno». 

Sin duda, para Morelli era importante el conocimiento del todo. No sólo se ceñía 
al detalle, como sus oponentes, y a veces quizá también sus partidarios, malinter- 
pretaron. Cuando se centraba en determinados detalles, como las orejas y las 
manos, buscaba establecer unos criterios con los que poder determinar con seguri- 
dad qué mano había realizado una pintura. En el lugar que otros destacados histo- 
riadorés del arte de la época otorgaban a la intuición, Morelli colocaba el análisis 
aislado de formas fragmentariás. Este hacer hincapié en el detalle fue un paso nece- 
sario para la conversión en ciencia de la Historia del Arte. 
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El 20 de marzo de 1878 escribió desde Milán a Jean Paul Richter en Londres acer- 

ca de su método experimental, consistente en una observación de las formas: «Sólo 
con documentos no se da ningún paso hacia adelante en la Historia del Arte, al con- 
trario, suele ocasionarse en la-misma una inmensa confusión a causa de una mala 
interpretación y su posterior aplicación en la práctica. ¡Y cuántos ejemplos de este 
tipo, y de muy famosos historiadores del arte, no podría traer a colación! 
“No, mi muy estimado señor, crea a mi experiencia de largos años: el único cami- 
no que puede ayudamos a salir de este caos artístico y que con el tiempo promete 
conducirnos a la Historia del Arte, el único camino, creo yo, es el arduo estudio de 
la forma, como he tenido el placer de demostrarle a usted, a modo de ejemplo, en 
el cuadro que se decía de Botticelli en la Galería de Dresde; de modo que usted 
tuvo que reconocer en él al verdadero maestro, Jacopo da'Barbari». 

Morelli no era en modo alguno tan pretencioso como para proponer su método 
como una especie de medio sacrosanto, Era consciente de que sólo podía'servir 
para diferenciar la obra de un maestro de la de sus discípulos e imitadores. Justo en 
este punto fracasaban la mayoría de los demás historiadores del arte de su tiempo. 

Además, Morelli percibió en los dibujos un importante medio auxiliar metodoló- 
gico, aprendiendo a verlos y valorarlos como un documento, con lo que también 
introdujo en la Historia del Arte nuevas posibilidades de hacer un análisis más exac- 
to. Para los grandes especialistas de principios del siglo xix, incluso para Rumohr, 
el dibujo no había jugado ningún papel especial. 

Los talentos propios de Morelli se encuentran en su conocimiento como espe- 
cialista, Sus libros son, en lo esencial, catálogos críticos: Die Galerien Roms (Las 
Galerías de Roma)8 y Die Werke italienischer Meister in den Galerien von 
Minchen, Dresden, Berlin (Obras de maestros italianos en las Galerías de Munich, 
Dresde y Berlín). En 1881 apareció en la Zeitschrift fúr Bildende Kunst el artículo 
Perugino oder Raffael? —einige Worte der Abwebr (¿Perugino o Rafael? Algunas 
palabras de defensa), en 1882 en el Repertorium fir Kunstwissenscháft Raffaels 
Jugendentwicklung —-Worte der Verstándigung gerichbtet an Herrn Prof. Springer in 
Leipzig (La evolución juvenil de Rafael. Algunás palabras para su explicación diri- 
gidas al profesor Springer de Leipzig). En la Zeitschrift fúr bildende Kunst apareció 
publicado en 1887 el artículo Noch einmal das venezianische Skizzenbuch von 
Iwan Lermolieff (De nuevo sobre el diario veneciano de hwan Lermolieff). En 1890 
salieron a la luz en Lepizig los Kunstkritische Studien úber italienische Malerei, die 
Galerien Borghese und Doria Pamfili in Rom (Estudios de Critica de Arte sobre la 
pintura italiana. Las Galerías Borghese y Doria Pamfili de Roma) y en 1891 los 
Kunstkritische Studien úber italienische Malerei, die Galerien zu Múnchen und 
Dresden (Estudios de Crítica de Arte sobre la pintura italiana. Las Galerías de 
Munich y Dresde). En la Kunstchronik, Wochenschrift fúr Kunst und Kunstgewerbe 
aparecieron entre 1891 y 1893 artículos sobre Handzeichnungen italienischer 
Meister in pbotograpbischen Aufnalomen von Braun und Co. in Dornach (Dibujos 
de maestros italianos en las fotografías de Braun y Co. en Dornach). La obra 
Kunstkritische Studien tiber italienische Malereien - Die Galerie in Berlin (Estudios 


8 Aparecido en diferentes entregas en la Zettschrift fr Bildende Kunst desde 1874. . 
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de Crítica de Arte sobre la' pintura italiana. La Galería de Bertín) (Leipzig, 1893) 
contiene un perfil biográfico de Morelli escrito por Gustavo Frizzoni. En 1891 
Giovanni Morelli murió en Milán a la edad de setenta y cinco años. 

El norteamericano Bernard Berenson, que ya en torno a 1890 entró en contacto 
con Morelli, por lo que se le llamaba el joven lermolieffiano, se dio cuenta pronto 
de las limitaciones del método morelliano y buscó unos parámetros de medida más 
amplios. Reconoció que es importante valorar convenientemente, al lado del cómo, 
el qué de una obra de arte. 

En esto se ve con claridad que estaba surgiendo una nueva concepción, que se 
esforzaba por incluir en la consideración, además del estudio de la forma, el conte- 
nido de una obra artística concebida orgánicamente. No obstante, Morelli participó 
en la fundación de un método histórico-artístico que ha seguido siendo fundamen- 
tal en la valoración científica del Arte. Continuó la tradición de Rumohr e influyó en 
la Historia del Arte de la escuela de Viena, en el análisis formal y en la investigación 
americana. Arthur Kingsley Porter escribía en 1924: «He tenido la sensación de que 
la aplicación del método de Morelli podía echar abajo un error que en el pasado ha 
jugado un importante papel. Se creía poder aceptar que la Europa medieval se des- 
compuso en un número de regiones, que eran prácticamente inaccesibles a cual- 
quier influencia artística exterior... Por el contrario, ahora se sabe que ninguna 
región de la Europa medieval puede comprenderse de forma completa sin un deta- 
liado conocimiento de lo que ocurría en otras regiones». 

En el centro del método de Morelli siempre estaba la obra de arte viva, En una 
carta de 19 de noviembre de 1877 escribió a Jean Paul Richter de forma categórica: 
«Y si en la Historia del Arte se quieren obtener resultados de verdad, no se la debe 
estudiar en documentos de papel, sino en las mismas obras de arte. Por supuesto 
que para esto se necesita mucho trabajo, tiempo y ronstancia, pero al final se tiene 
la inmensa satisfacción de sentirse en tierra firme y no haber perdido el tiempo y el 
ingenio. Con esto no quiero decir que haya que desechar los documentos, no, al 
contrario, yo los tengo en la más alta estima, pero sólo en manos de personas que 
estén en condiciones de comprender e interpretar sin ellos una obra de arte». 


EL GENIAL EQUIPO DE TRABAJO 


La obra de Joseph Crowe (1825-1896) y Giovanni Battista Cavalcaselle (1817- 
1897) fue importante para la valoración de la pintura italiana y flamenca y, al mismo 
tiempo, sintomática de la Historia del Arte de mediados del siglo xx. ?, En sus 
memorias Mein Leben (Mi vida), Wilhelm von Bode tuvo palabras de reconoci- 
miento para los «... dos beneméritos hombres de la Historia del Arte». Fue aún más 
lejos al decir que todo el que quisiera ocuparse de forma seria de la historia de la 


2 . Lúbke, «Crowe and Cavalcaselle on the History of Painting», en The Edinburgh Review, enero, 
1872; Franz Wickhoff, «Giovanni Battista Cavalcaselle», en Mitteilungen des Instituts fíir Ósterreichische 
Geschichtsforschung, Viena, 1884, Anton Springer, Vorrede zur deutschen Aufgabe von «Geschichte der 
alten niederlándischen Malerei., Leipzig, 1875; Max Jordan, Vorrede zur deutschen Ausgabe der 
«Lebenserinnerungen», von Joseph Crowe, Berlín, 1897; Joseph Crowe, Lebenserinnerungen eines Jour- 
nalísten, Staatismannes und Kunstforschers, 1825-1860, Berlín, 1897; J. A. Crowe, «Giovanni Battista 
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pintura italiana no podía dejar pasar de largo el trabajo de Crowe y Cavalcaselle. Y 
Giovanni Morelli opinaba: «Usted sabe mejor que yo en cuánto aprecio se tienen las 
obras de Crowe y Cavalcaselle, tanto en Inglaterra como en Alemania; representan, 
en efecto, una especie de Evangelio no sólo para los aficionados al Arte, sino tam- 
bién para los mismos profesionales, de lo que tuve oportunidad de convencerme 
. recientemente en Alemania», 

Sin embargo, esto no fue 'así desde un principio. La vida aventurera de ambos 
investigadores muestra las dificultades en que han surgido a menudo las obras de 
la investigación histórico-artística, de forma no muy diferente a las obras de arte 
contemporáneas. Si seguimos la vida de estos dos hombres, muy pronto nos dare- 
mos cuenta de que tampoco ha sido un estudio reglamentado el que les ha llevado 
a Obtener sus resultados, sino que estaban en relación directa con la realidad polí- 
tica y social de su tiempo. 

Giovanni Battista Cavalcaselle estudió en la Academia de Arte de Venecia, pero, 
como tantos historiadores del arte de su generación, se puso del lado de los revo- 
lucionarios en los sucesos de 1848. Durante la liberación de Venecia cayó prisione- 
ro de los austríacos y fue condenado a muerte. Sin embargo, logró escaparse. En 
Roma continuó luchando con Mazzini. Cuando la república romana fracasó, huyó a 
Inglaterra, Allí siguió ocupándose de forma teórica y práctica de la pintura italiana. 
Pero para ello necesitaba los originales, por lo que regresó con nombre falso a su 
patria, donde estaba en la lista de los proscritos. 

Cavaicaselle no escatimaba esfuerzos a la hora de acercarse a los cuadros que 
tenía que ver. Nunca se fio de'la opinión de los demás. Cuando en una ocasión 
quiso ver unas pinturas en España, pidió permiso a un capitán para poder hacer el 
viaje en compañía de los grumetes y en estas condiciones llegó, en efecto, a España. 

En 1851 Cavalcaselle estaba en Liverpool, junto con las eminentes autoridades. 
Eastlake, Waagen y Passavant, para catalogar la Galería local. Poco después, lá:. 

. National Gallery de Londres requirió su parecer. 
Junto con el entonces diputado Giovanni Battista Morelli, Cavalcaselle fue luego 
_ invitado a Italia para elaborar un gran inventario de las obras de arte de las Marcas 
y Umbría. Ambos investigadores viajaron juntos de un lugar a otro y dieron su dic- 
tamen sobre los cuadros. 

En 1864 Cavalcaselle fue elegido miembro correspondiente de la Academia 
Francesa y, finalmente, recibió la llamada de Viena para ordenar de nuevo la Galería 
del Belvedere. El revolucionario condenado a muerte unos pocos años antes por las 
autoridades austríacas era ahora llamado a Viena como un especialista reconocido 
internacionalmente. 

Cavalcaselle no era de aquellos que están pertrechados con los recursos de la 
Estética y la Filosofía. Poseía una formación relativamente reducida y procedía, en 
lo esencial, del campo de la técnica. Era un pintor que sabía ver. Muy al contrario 


Cavalcaselle», en The Magazine of Art, 1897/1898; Adolfo Venturi, «Gian Battista Cavalcaselle» en 
Zeitschrift fúr Bildende Kunst, 1898; íd., Di Giovanni Battista Cavalcaselle, Legnano, 1908; Corrado 
Ricci, «Per G.B. Cavalcaselle»,, en Bolletino d'Arte, 1 de octubre de 1911; Karl Woermann, 
Lebenserinnerungen eines Achtzigjábrigen, 2 vols., Leipzig, 1924; Wilhelm von Bode, Meta Leben, vol, 
2, Berlín, 1930; Lino Moretti, Giovanni Battista Cavalcaselle: Disegni da antichbi maestri, Venecia, 1973; 
Damata Levi, Cavalcaselle. II pionere della conservazione dell'arte italiana, Turín, 1988. 
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que Giovanni Morelli, tenía un inmenso respeto ante las autoridades en la materia, 
pero, debido a su experiencia visual y su sentido del estilo, superó en la mayoría de 
los casos a las celebridades de la Historia del Arte de su tiempo. Ante los originales, 
Cavalcaselle siempre demostró confianza en sí mismo. Cuando en una ocasión se le 
quiso llevar a una Galería, dijo: «Sappi, che io sono il Padre Eterno». 

Adolfo Venturi, que había conocido a Cavalcaselle poco antes de su muerte, veía 
en él a un segundo Vasari y en su obra una panorámica de toda la pintura italiana, 
como no se había hecho desde Lanzi. También reconoció las dificultades contra las 
que tuvo que luchar Cavalcaselle: «Si tienen presente las dificultades de la investi- 
gación artística en aquella época, en la que la fotografía aún no servía de ayuda a la 
memoria del investigador, la historia de la pintura italiana de Cavalcaselle se nos 
tiene que mostrar como una obra sobrehumana». 

En su vejez, la situación de Cavalcaselle se volvió más tranquila, En 1867 había 
sido llamado para ocupar el puesto de inspector del Museo Nazionale de Florencia, 
pero el trabajo conjunto con: otras asociaciones y artistas, que, asimismo, eran res- 
ponsables de la dirección de la Galería y que no entendían nada de pintura antigua, 
impidió una labor fructífera. Pronto dejó su puesto. Como inspector general de 
Bellas Artes se fue a Roma, pero no pudo encajar en el aparato administrativo en la 
forma adecuada, para haber podido producir cambios. 

Finalmente, se dedicó por completo a la traducción de las propias obras, que 
Crowe había escrito en inglés. Venturi nos informa sobre el Cavalcaselle viejo: 
«Estaba sentado meditabundo ante sus dibujos y anotaciones, traducía y se esforza- 
ba por encontrar las palabras y las frases, sin pensar que sus colecciones de notas y 
dibujos, esas hojas con sus palabras y líneas, los resultados inmediatos de sus 
impresiones e investigaciones, que forman la más valiosa historia de la pintura ita- 
liana que existe, tenían un valor mayor que sus libros». 

Joseph Crowe, a quien Cavalcaselle conoció en Munich en 1847, tuvo también 
una larga trayectoria tras de sí, antes de destacar como historiador del arte. Tenía. 
intereses políticos, económicos e histórico-artísticos, dibujaba y pintaba con acua- 
rela, fue corresponsal en los Balcanes en la guerra de Crimea y corresponsal de gue- 
rra para algunos periódicos ingleses. Durante bastante tiempo dirigió en la India 
una Escuela de Arte. Más tarde fue cónsul inglés en Leipzig, donde reunió en torno 
a su casa un círculo social al que pertenecían Gustav Freytag, Heinrich von 
Treitschke, Salomon Hirzel y R. Wachsmuth. 

Joseph Crowe fue también cónsul general de Inglaterra en Dússeldorf. Aquí 
coincidió con Karl Woermann, que nos informa sobre él: «No puedo dejar de men- 
cionar que entre los amigos de nuestra casa se encontraba uno de los más conoci- 
dos e importantes escritores ingleses de arte de aquellos días, que vivía en 
Dússeldorf como cónsul general de Gran Bretaña, J. A. Crowe, quien, con el italia- 
no G. B. Cavalcaselle, había escrito la famosa gran Historia de la pintura italiana. 
Woermann describe la apariencia externa de Crowe de la siguiente manera: «La apa- 
riencia de Crowe era chocante, llamativa. Su cabello rojo castaño, completado con . 
una barba cerrada del mismo color, encuadraba unos rasgos típicamente ingleses, - 
_ animados por una expresión amable e ingeniosa. Su esposa, la hija de un alto ofi- 
cial prusiano, simpática, activa y aguda en sus respuestas, hacía lo que estaba de su . 
parte para hacer de la casa de Crowe en Dússeldorf un centro intelectual». 
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Aunque las cosas le iban tan bien al investigador de arte y cónsul general Joseph 
Crowe, en la época del nacimiento de las principales y decisivas obras en colabo- 
ración con Cavalcaselle ambos investigadores vivían con bastantes estrecheces. En 
sus memorias, Joseph Crowe describía las condiciones bajo las que estos trabajos 
histórico-artísticos, que luego fueron considerados, en general, básicos, tuvieron 

. que realizarse: «Nuestra habitación de trabajo, en la que sólo había una mesa redon- 
da y tres sillas, ¡tenía como mucho 20 pies cuadrados. Por las mañanas desayunába- 
mos té y pan y el almuerzo era incierto, lo mismo que el bocadillo de la cena. 
Administrábamos con muchísimo cuidado nuestras provisiones, comprábamos 
nuestro té por libras en Twining y nos ocupábamos de que nos durase el mayor 
tiempo posible. No teníamos fuego y nos calentábamos con mantas. Dos velas te- 
nían que bastar para la iluminación. Un día a principios del año de 1853 se acabó 
el té y también faltó el panecillo de la mañana. El día anterior no habíamos comido 
nada al mediodía y, a consecuencia del hambre, nos despertamos temprano. Sobre 
las 6 o las 7 nos levantamos. El sol brillaba luminoso, nos vestimos y salimos a la 
calle para ir al parque. En Kensington nos echamos en un banco y gozábamos de 
aquella hermosa atmósfera, cuando un individuo harapiento se acercó a nosotros y 
nos pidió si podríamos compadecemos de él, que no había desayunado nada. Miré 
a Cavalcaselle y me reí abiertamente ante la idea de cuál de nosotros tres estaba 
peor. Ese mismo día comenzó la mejora». 

En 1856 apareció la primera obra redactada conjuntamente, The Early 
Netherlands Painters (Los primitivos flamencos), a la que siguió en 1864 el primer 
volumen de la gran New History of Painting in Italy (Nueva bistoria de la pintura 
en Italia). Aquellos hombres que poco antes deambulaban hambrientos por las 
calles de Londres se convirtieron de repente en autoridades europeas. Mediante un 
conocimiento preciso de los rasgos característicos de los distintos maestros, habían 
elaborado un método para poder descubrir a los autores de las obras. Para ellos la 
cuestión no estribaba en abstracciones teóricas o en conceptos estilísticos, sino en 
el conocimiento básico, en el sentido de las ciencias exactas, de aquello por lo que 
se distinguen las obras de arte, de lo específico de su hechura. 

Una edición alemana de la historia de la pintura de los primitivos flamencos apa- 
reció en 1875 en Leipzig, revisada por Anton Springer. En el prólogo acogía favora- 
blemente la obra de Crowe y Cavalcaselle y, sobre todo, destacaba tres cualidades: 
«La precisa investigación de las fuentes, la descripción clara del contenido de los 
cuadros y el esmerado estudio de los procedimientos técnicos», Springer también 
hacía referencia al hecho de que los autores habían agotado y utilizado toda la 
bibliografía sobre el tema. Pero no se limitó a la traducción, sino que añadió cosas 
y puso al día la obra, de acuerdo con los últimos resultados de la investigación 
—habían pasado casi veinte años desde la primera edición del libro en Inglaterra—, 
El último capítulo, en el que se estudian las repercusiones de la pintura flamenca en 
Alemania, es, por ejemplo, de la total responsabilidad de Springer. 

A pesar del estilo narrativo fluido, las notas son exactas y sólidas. A veces suce- 
de que una página sólo tiene tres líneas de texto, mientras que el espacio restante 
está ocupado por notas. También las descripciones de cuadros tienen un nivel con- 
siderable y ponen de manifiesto un conocimiento de las propiedades de la forma 
sorprendente para la época. dE A, 
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Característico del criterio de los autores y de la situación de la Historia del Arte a 
mediados del siglo x1x, cada vez más determinada por las ideas románticas, es el 
hecho de que Crowe y Cavalcaselle no incluyeran en su historia de la pintura ita- 
liana, aparecida en 1864, a Rafael, Tiziamo, Leonardo y Miguel Ángel. El acento re- 
caía de forma clara en la etapa preparatoria del Clasicismo, pero, en la línea de un 
Ruskin, se omitió a quienes lo habían consumado. El editor de la- edición alemana, 
Max Jordan, esperaba «en nombre de la Historia del Arte», como escribió, una con- 
tinuación de la Historia de la Pintura Italiana, que, sin embargo, no llegó. El libro 
publicado en 1877 sobre Tiziano incluye una parte de la evolución posterior, igual 
que la última obra conjunta de Crowe y Cavalcaselle, Raffael, sein Leben und seine . 
Werke (Rafael: vida y obras) (Leipzig, 1883-1885). La continuación iba a quedar 
reservada a los investigadores siguientes. 

Una de las cosas que sus contemporáneos intentaron adivinar fue la parte que 
le correspondía a cada uno en los trabajos conjuntos. En las exposiciones hechas 
o influidas por Crowe, párece como si la parte de ambos investigadores hubiera 
sido la misma. Max Jordan, el editor de las memorias de Crowe en lengua alema- 
na, escribía: «Generalmente se supone que, en origen, el italiano habría suminis- 
trado el material para los libros y el inglés su redacción. Esto es un error, Los dos 
amigos convivieron y estudiaron juntos durante largos años —en tiempos buenos 
y realmente malos-, de manera que habían adquirido unos conceptos básicos 
sobre los principales aspectos de sus campos de investigación tan firmes, que se 
entendían a la perfección, lo que hizo posible una casi completa compenetración 
a la hora de consignar los resultados. A cada uno le corresponde la misma parte 
en esta admirable tarea, aun cuando Crowe se haya encargado, él solo, de toda la 
redacción de estos trabajos, asegurando con ello la unidad del estilo, aquella aus- . 
tera sencillez, doblemente satisfactoria en un terreno que conlleva tantas tenta- 
ciones», : 

El propio Crowe decía: «La principal participación de Cavalcaselle en la historia 

- de la pintura flamenca consistió en juzgar las pinturas al óleo sobre madera y lien- 
zo y confirmar o poner en tela de juicio mi punto de vista sobre las mismas». 
También nos informa de intensas discusiones, en las que, al final, uno de los dos 
debía ceder. 

Acerca de las especulaciones del público dice: «En los años posteriores escribí 
otros libros, en los que Crowe y Cavalcaselle seguían siendo inseparables. El mundo 
quería conocer el secreto de nuestro trabajo. En Italia se decía que Cavalcaselle era 
un cero a la izquierda, en Inglaterra alababan mucho a Cavalcaselle y se sonreían 
ante la ignorancia de Crowe. Finalmente tuve que tomar una postura pública fren- 
te a todas estas suposiciones acerca del verdadero autor, que se divulgaban a nues- 
tro alrededor, y en una época posterior di permiso 1 Cavalcaselle para colocar su 
nombre en primer lugar en una traducción italiana de la Historia de la pintura ita- 
fiana, porque me explicó que, de otra forma, no podría mantener su posición en su 
propia patria». i : 

Crowe tuvo a menudo necesidad de quedar bien, de ahí que escribiese: 
«Cavalcaselle tuvo más confianza en mi juicio artístico que en el de cualquier otro 
contemporáneo, y yo tenía la misma opinión de él. Congeniábamos perfectamente 
en una compañía que nunca se deshizo». 
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Menos elocuente era Cavalcaselle a la hora de enjuiciar las colaboraciones; en sus 
traducciones al italiano se atenía literalmente a la redacción textual de Crowe. 
Podría acercarse bastante a la realidad el que, en lo esencial, se trata de los resulta- 
dos de las investigaciones, que Cavalcaselle había consignado en numerosas ano- 
taciones. Adolfo Venturi incluso va más lejos al afirmar que Cavalcaselle había 
realizado el auténtico trabajo y Crowe sólo había esbozado el trasfondo histórico- 
cultural: «Las digresiones históricas le servían a Crowe únicamente para dar un con- 
texto a las innumerables anotaciones de Cavalcaselle, pues la mejor y más sencilla 
publicación de los estudios e investigaciones de Cavalcaselle, sin el texto que los 
uniese, hubiera sido un escueto catálogo», Lionello Venturi creía que Cavalcaselle 
había penetrado en el-estilo de los maestros antiguos más profundamente que nin- * 
gún otro antes que él. 

La evolución posterior de la Historia del Arte iba a centrarse con mayor intensi- 
dad en la forma, por lo que, para demostrarlo del modo más claro posible, se cen- 
tró en el arte clásico. 


HISTORIADOR DEL ARTE Y REVOLUCIONARIO 


Gottfried Kinkel (1815-1882), el amigo de Jakob Burckhardt de los tiempos 
románticos de estudio junto al Rin, es un personaje fascinante de estos años inicia- 
les de la Historia del Arte, que contribuyó a dar una base metodológica a la nacien- 
te ciencia 1”. Kinkel, hijo único de un pastor protestante, nació en Oberkassel, cerca 
de Bonn. Estudió Teología primero en Bonn y luego en Berlín. Regresó de nuevo a 
Bonn'y en 1837 se fué a Italia. En 1839 fue profesor de Religión en el Gymnasium 
Bonner y en 1840 vicario, apareciendo en 1842 un volumen de sus sermones. Junto 
con Johanna Mockel, con quien se casó en 1843 después de su divorcio, fundó el 
Maikáferbund. Debido a la conversión de su mujer al protestantismo, la pareja tuvo 
grandes dificultades, por loque Kinkel abandonó finalmente la Teología. Además 
de sus poemas, se ocupó en adelante de la Historia del Arte y de la Cultura, disci- 
plinas en las que pronto alcanzó una cátedra en la Universidad de Bonn. Wilhelm 
Lúbke hablaba más tarde, con carácter retrospectivo, de la fascinación de las lec- 
ciones de Kinkel: «No había nada más atractivo que las conferencias de Kinkel. 
Recuerdo con viveza sus lecciones sobre pintura flamenca. Hoy, después de que la 
investigación haya dado tan gigantescos pasos, se podrán aducir muchos conoci- 
mientos wde detalle; pero la chispeante descripción del país y del pueblo, que po- 
nían en evidencia, en imágenes de rico colorido, la causa profunda del gran 
desarrollo de la pintura flamenca, no se podría superar en la fuerza de la impresión, 
que causaba». 

En 1845 apareció un volumen de sus lecciones de Historia del Arte con el título 


10 Strodtmann, Gottfried Kinkel. Wabrbett obne Dichtung, 1850; Malvida von Meysenbug, Memotren 
etner Idealistin, vol. 2, Berlín y Leipzig, 1900; Joesten, Gottfried Ktnkel, 1904; Briefe Jacol» Burckhardts 
an Gottfried und Johanna Kinkel, Basilea, 1921; Wilhelm Waetzoldt, Deutsche Kunstbistoriker, vol. 2, 
Leipzig, 1924 (Berlín, 19659; Wolfgang Beyrodt, Gotifried Kinkel als Kunstbistoriker (tesis doctoral, 
Marburg, 1977. 
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de Geschichte der bildenden Kiúnste bei den cbristlichen Vólkern vom Anfange 
unserer Zeitrechnung bis auf die Gegenwart (Historia de las artes plásticas en los 
pueblos cristianos desde los inicios de nuestra era basta el presente). Pero sólo se 
publicó la primera parte, que contenía el arte paleocristiano. Kinkel perdió la opor- 
tunidad de ir a Berlín a causa de un poema de corte liberal. En 1848 se puso del lado 
de los revolucionarios, dirigió en su espíritu el Bonner Zeitung y finalmente entró 
como diputado en la Segunda Cámara, donde participó del lado de la extrema 
izquierda. Como estuvo implicado en el asalto al arsenal de Siegburg, tuvo que huir, 
Primero fue al Palatinado, donde siguió dedicándose a la política bajo el nombre de 
Fenner von Fenneberg. 

También aquí arriesgó su carrera por su actividad política, En Bonn había inten- 
tado organizar un partido demócrata y entrar en contacto con la clase media y obre- 
ra. Su más estrecho aliado en aquella época era Carl Schurz. En 1849 Kinkel fue 
detenido en Durlach en un intento de putsch y un tribunal de guerra en Rastatt le 
condenó a una prisión militar de por vida. Pero el rey de Prusia conmutó esta pena 
por una de prisión normal. Este juicio levantó una gran polvareda en Alemania y en 
el extranjero, suscitando agudas críticas, En noviembre de 1850, con ayuda de su 
mujer Johanna y del entonces estudiante Carl Schurz, logró huir de la prisión de 
Spandau y pudo marchar a Inglaterra. En 1851 fue durante un corto espacio de tiem- 
po a América. En 1853 se hizo cargo de una cátedra en la Escuela para Damas de 
Bedford Square, en Inglaterra. 

En Londres había por entonces un gran número de emigrantes alemanes, que 
fueron descritos de forma agradable en una novela clave de la señora Kinkel. 
También Malvida von Maysenburg habla en sus Memoiren einer Idealistin 
(Memorias de. una idealista) de la labor docente de Kinkel en Londres. En el año 
1858, en el que Kinkel perdió a su mujer por suicidio, fundó en Londres el periódi- 
co alemán Hermann. En 1861 recibió el encargo de dar unas conferencias de 
Historia del Arte en el South Kensington Museum y en el Palacio de Cristal, con lo 
que contribuyó decisivamente a la introducción de la Historia del Arte en Inglaterra. 

En 1866 Kinkel fue llamado como catedrático de Arqueología e Historia del Arte 
al Politécnico Federal de Zurich. Durante su actividad docente en esta ciudad apa- 
reció en Berlín en 1876 la compilación Mosaik zur Kunstgeschichte (Mosaico de 
Historia del Arte), obra en la que Kinkel intentó relacionar entre sí diversos traba- 
jos menores. En el prólogo explica sus intenciones: «Cuando entré por primera vez 
en la enseñanza de la Historia del Arte y la establecí en la Universidad de Bonn, me 
pareció conveniente escribir un libro que, no tan a modo de registro como Kugler 
y menos filosófico y pormenorizado que Schnaase, y con un lenguaje comprensible 
en general y un estilo ameno, había de conducir a los alemanes cultos por el cami- * 
no histórico hacia el gozo en el Arte». 

Como su amigo Jakob Burckhardt, Kinkel pensaba dejar obrar a sus conoci- 
mientos de forma amplia, es decir, pensaba popularizarlos, a lo que pudo contribuir 
de forma esencial su estancia en Inglaterra. Más tarde fue distinguido por el movi- 
miento de las universidades populares como uno de sus fundadores. 

En la línea de la iconografía del siglo x1x, las investigaciones de Kinkel también 
se orientaron de forma importante al contenido de la obra de arte: «Si se continúa 
hablando únicamente de quién y cómo se pintó, la Historia del Arte seguirá siendo 
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- parcial; su'relación con la vida, su trasfondo histórico-cultural, sólo se podrá aclarar 
si observamos qué es lo que se ha pintado y en qué época se han introducido en la 
pintura determinados temas nuevos». 

En este contexto hay que destacar el artículo Die Bnriússeler Ratbausbilder des 
Rogier van der Weyden und deren Copien in den burgundischen Tapeten zu Bern 

. (Los cuadros del Ayuntamiento de Bruselas de Rogier van der Weyden y sus copias 
en los tapices borgoñones de Berna), en el que abordó la temática profana del si- 
glo xv, que aparecía como una novedad. En otros artículos se ocupó del Toro ' 
Farnesio, de tradiciones que se derivaban de obras de arte, del Mausoleo de 
Halicarnaso, de Stonehenge y de la época de su construcción, de Santa Sofía de 
Constantinopla y del calcógrafo Hollar, cuya obra Kinkel reunió por primera vez. 

Pero, junto a esta plétora de temas histórico-artísticos, también había poemas, 
que tuvieron un extraordinario éxito. Su composición épica Otto der Schiútz (Otto, 
el cazador) de 1846 fue una de las publicaciones más populares, que alcanzó 80 
nuevas ediciones hasta el año 1900. La añoranza encontró en esta obra su expresión 
perfecta. Después de mudarse a Zurich apareció Der Grobschmied von Antwerpen 
(El berrero de Amberes) y posteriormente el volumen de poemas Tanagra. En 1849 
había publicado, conjuntamente con su mujer, un volumen de narraciones, Gott- 
fried Kinkel murió en Zurich en 1882. 


EL REDESCUBRIMIENTO DE REMBRANDT 


Numerosos historiadores del arte de la primera época de la especialidad se vie- 

ron obligados a emigrar a causa de sus convicciones políticas, como Cavalcaselle en 

* Italia, Kinkel en Alemania y Théophile Thoré en Francia. Tampoco Eduard Koloff, 
el primer crítico, que, por su competencia, fue contratado laboralmente, permane- 
ció dentro del ámbito de la Historia del Arte alemana de su tiempo, pues desarrolló 
su actividad fundamentalmente en París 1!, El descubrimiento de Rembrandt por 
parte de Koloff, que puede considerarse su gran aportación, se fraguó en contacto 
directo con los tesoros artísticos del Louvre y con los artistas contemporáneos, en 
particular con Delacroix. 

Koloff trabajó en París en el gabinete calcográfico y en la Biblioteca Nacional se 
ocupó de seleccionar modelos antiguos. para las diseñadoras de las revistas de 
moda parisinas, pero nunca ocupó un puesto importante. Cuando Wilhelm von 
Bode le ofreció en 1872/73 la dirección del gabinete calcográfico de Berlín, la 
rechazó. 

En 1840 apareció en el manual histórico de Raumer el artículo Die Entwicklung 
der modernen Kunst aus der antiken bis zur Epoche der Renaissance (La evolución 
del arte moderno desde la Antigúiedad basta la Epoca del Renacimiento). Los artí- 
culos de Koloff partían siempre de la consideración del presente. Bajo el nombre de 


1 Emst Guhl, Die neuere geschichtliche Malerei und die Akademien, Stuttgart, 1848; Carl Neumann, 
Rembrandt; Munich, 1901 (19053); Wilhelm Waetzoldt y Wilhelm von Bode, «Koloff-, en Kunstcbrontk, 
1923; Wilhelm Waetzoldt, Deutsche Kunsthistoriker, vol. 2, Leipzig, 1924, pp. 95-106 pea, 19653; Gert : 
Schiff (ed.), csman Essays on Art History, Nueva York, 1988, 
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Ed. Collow, escribió críticas sobre los museos de París, exposiciones y edificios nue- 
vos, que aparecieron entre los años 1834 y 1840 en la revista Kunstblatt. 

Koloff se volvió tanto contra la nostalgia de la Antigúedad como contra la de la 
Edad Media. Dejó claro que la construcción de cesuras históricas era un error, per- 
cibiendo la continuidad de la evolución y la importancia de épocas que, a veces, 
habían sido minusvaloradas y que aún se veían como períodos de decadencia, con 
lo que anticipó de forma embrionaria el trabajo de Alois Riegl. Consideraba que las 
subdivisiones en épocas eran conceptos auxiliares, que hacían de la ciencia un 
organismo vivo: «Si se ha seccionado el organismo vivo del Arte en pedazos muy 
pequeños, colocándoles a cada uno de ellos una etiqueta, dependerá de cómo sean 
de certeros y limpios esos cortes y de lo afortunado de las denominaciones de sec- 
ciones y subsecciones, el que se tenga un juicio más o menos bueno y seguro. 
Creemos que se haría mejor en decir simplemente cómo se forman los objetos en el 
arte, una observación y un examen sencillos ofrecerían algo mucho más atractivo y 
“aleccionador. No sería ciertamente ninguna obra aburrida ni ninguna investigación 
infructuosa, si se buscase la gran interrelación del arte de todos los pueblos y siglos 
y si, en las mismas escuelas, obras y artistas, se pusiese en evidencia la progresiva 
penetración de dos estilos y dos principios artísticos opuestos» 1, 

El hecho de que son los artistas quienes preparan los descubrimientos de los his- 
toriadores del arte, lo ilustra perfectamente la relación entre Delacroix y Koloff. En 
1831 Delacroix se dio: cuenta de lo siguiente: «Quizá alguna vez se descubra que 
Rembrandt es un pintor mucho más grande que Rafael. Entonces escribiré una blas- 
femia que pondrá los pelos de punta a todos los miembros de la Academia». En 
efecto, este redescubrimiento de Rembrandt era algo sensacional, pues, en general, 
se le consideraba como un pintor local del siglo xv. Dos años más tarde Eduard 
Koloff se unió a la opinión de Delacroix. Decía sobre Rembrandt que, «para él, lo 
-principal no era la forma y el dibujo, sino el color y la luz». Esta caracterización se 
puede aplicar tanto a Rembrandt como a Delacroix. Koloff se enfrentó a la opinión. 
largamente dominante de la inferioridad de Rembrandt: «Todo lo que hasta ahora se 
ha desvariado e inventado sobre las circunstancias de su vida es dudoso y discuti- 
ble. Lo verdaderamente seguro, cierto y verdadero son sus obras; esto es lo que 
queda de él y son su alma». : 

Así es como Koloff «caracterizó a Rembrandt, según nuevos documentos y pun- 
tos de vista» en el manual de Raumer del año 1854. Surgió así una primera ima- 
gen científica del arte de Rembrandt, que quedaba incluido dentro del desarrollo 
histórico .y a quien se hacía derivar desde sus predecesores hasta Lukas van 
Leyden, Lastman y Elsheimer. A este respecto resulta fundamental que se perci- 
biese la genialidad colorista del arte de Rembrandt, Koloff situó a Rembrandt en 
la gran tradición de los coloristas que va de Tiziano a Rubens, Murillo y Ve- 
lázquez. 

Eduard Koloff era el tipo de hombre que sabe lo que es la vida, que tiene una 

sensibilidad especial para las cosas del arte y, al mismo tiempo, la capacidad de pre- 
sentar de forma esquemática las relaciones históricas. 


" Wilhelm Waetzoldt, Deutsche Kunstbistoriker, vol. 2, Leipzig, 1924, p. 99 (Bertín, 19657: 


163 


HISTORIA DE LA HISTORIA DEL ÁRTE 


THORÉ Y CHAMPFLEURY 


Théophile Thoré (1807-1869) tuvo también su importancia para la crítica de arte 
de mediados de siglo en Francia, sobre todo por su pionera valoración de Millet y - 
Courbet. Como Koloff, Thoré tenía igualmente la capacidad de considerar en un 

. mismo plano el arte antiguo y el modemo. Su base eran las investigaciones sobre el 
arte del siglo xv en los Países Bajos. En el año 1866 publicó en la Gazette des 
Beaux Arts tres artículos sobre Vermeer van Delft, En 1848 tomó parte en la revo- 
lución de París y, tras su fracaso, tuvo que emigrar a Londres y, posteriormente, a 
Suiza, donde prosiguió sus estudios de crítica artística en los grandes museos. 
Cuando Manet expuso 5us obras en el Salón de París del año 1868, fue Thoré uno 
de los primeros que, influido por los argumentos de Charles Baudelaire, supo ver 
su importancia. 

Jules Champfleury asz1- 1889) fue uno de los primeros defensores del Realismo. 
Intervino a favor de Gustave Courbet y propagó en su revista Le Réalisme (1856- 
1857) una literatura y un arte dirigidos a las masas. En los años en torno a 1850 ya' 
abogó por la. nueva valoración de la obra de El Greco, que, incomprendida por sus ' 
colegas de Historia del Arte, había sido redescubierta por los pintores Delacroix 
y Millet. 


EUGENE FROMENTIN 


. A partir de su práctica como artista, el pintor Eugéne Fromentin (1820-1876) 
dio a la Historia del Arte un impulso decisivo 13, Mary Pittaluga, en su artículo 
Eugéne Fromentin e le origine della critica d'arte (Eugene Fromentin y los oríge- 
nes de la crítica de arte), le ha considerado como el fundador de la nueva crítica 
de arte. E 

Fromentin nacló en La Rochelle y en un principio estudió para jurista, pero pron- 
to se dedicó a la pintura de paisaje, que estudió con Louis Cabat. Influido por el pin- 
tor orientalista Marilhat, se especializó, sobre todo, en el paisaje norteafricano. Los 
cuadros de Fromentin son representaciones sensibles, aunque de escasa importan- 
cia artística, de paisajes desérticos, en los que pueden impresionar los efectos de la 
luz aplicados en delgadas capas de color. Fromentin viajó mucho y redactó nume- 
rosos libros sobre sus viajes. Entre 1842 y 1846 visitó en varias ocasiones el norte de 
África, sobre todo Argelia. Sobre sus viajes africanos escribió luego dos libros, en 
1857 Un verano en el Sabara y en 1859 Un año en el Sabel. Fromentin también des- 
tacó como escritor'de novelas, una de las cuales, Dominique, la publicó en 1863. En 


15 Pierre Pétroz, L'Art et la critique en France deputs 1822, París, 1875; L. Gonse, Eugéne Fromentin, 
petntre et écrivatn, París, 1881; G. Beaume, Fromentin, 1911; Mary Pittaluga, «Eugéne Fromentin e le ori- 
“gine della moderna critica d'arte», en L'Arte, 20 y 21, 1917/1918; Rodolfo Palluchini, «“Les maitres d'autre- 
fois"di Fromentin», en' Convivium, 1930; V. Giraud, Eugéne Fromentin, Niort, 1945; H. Gerson, 
Etnlettung zur englischen Ausgabe von “The Masters of Past Times” Londres, 1948; Meyer Schapiro, 
«Fromentin as a Critic», en Partisan Review, 16, 1949; Jan Bialostocki, -Miedzy romantyzmem a pozyti- 
wizmem Stanowisko Fromentina wdziejach krytiki», en Piec Wieków Myslt o Sztuce, Varsovia, 1959; 
Francois Fosca, De Diderot a Valéry, París, 1960, p. 211 ss. 
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el año 1864 apareció Un programme de critique (Un programa de crítica), en el que 
se criticaba vehementemente el arte de su época. 

. En 1875.Fromentin hizo un viaje por Holanda y Bélgica, que le inspiró su famo- 
so libro Les Maítres d'autrefois (Los maestros del pasado), aparecido en 1876. Poco 
después, el 27 de agosto, Eugéne Fromentin moría en Saint Maurice. 

Fromentin descubrió un nuevo campo para la Historia del Arte, la pintura de los 
primitivos flamencos y holandeses, cuya importancia, hasta entonces, apenas se 
había valorado y que ahora fue apreciada de acuerdo con su categoría por un via- 
jero, que veía con los ojos de un pintor. Fromentin también juzgaba las obras desde 
el punto de vista de la técnica pictórica, abriendo nuevas perspectivas con la fres- 

cura de su punto de vista. 

Su descripción presenta la forma de una relación de viaje, en la que no sólo 
tenía en cuenta el arte, sino que también hablaba:de paisaje y circulación, ciuda- 
des y hombres. La inclusión del arte en un contexto histórico-cultural más amplio 
conforma el particular aliciente de la obra. Fromentin, que se fijaba bien en las 
cosas, puso en su sitio algunas exageraciones y eliminó ciertas interpretaciones 
erróneas, resultado de los puntos de vista excesivamente teóricos de sus prede- 
cesores. 

La obra contiene, naturalmente, muchas cosas generales, algo muy vinculado a 
los Grúnderzeit, que hay que tener en cuenta en relación con el propósito popu- 
lar, con el que se escribió el libro. Como ejemplo de su forma de trabajar pueden 
servir las palabras que escribió sobre la Ronda Nocturna, cuadro que veía libre de 
sobrevaloraciones y malinterpretaciones de su significado: «Debemos abandonar 
a cualquier precio el camino cómodo, debemos caminar entre matorrales y hablar 
del oficio». Además, creía que el verdadero investigador de arte debía ser, en una 
persona, historiador, filósofo y pintor. De él mismo decía, con modestia, que no 
tenía nada en común con los dos citados en primer lugar: «La pintura es el arte de 
expresar lo invisible a través de lo visible; sus caminos, ya sean estrechos o 
amplios, están llenos de problemas, que, para comprobar sus verdades, podemos 
examinar para nosotros, pero que preferimos dejar como misterios en la oscuri- 
dad. Lo único que quiero es describir mi sorpresa, mi alegría, mi asombro ante 
algunos cuadros e, igualmente, la decepción, que me han causado. Por eso, aquí 
sólo voy a consignar las insignificantes impresiones de un sincero y honrado dile- 
tante», 

Esta. postura es muy similar a la del joven Jakob Burckhardt, quien apreciaba 
extraordinariamente a Fromentin; era igualmente contrario a cualquier método y se 
esforzaba por comunicar sus impresiones subjetivas. Fromentin también explicaba 
que él ni tenía método ni había que buscar un discurso lógico en sus estudios. Él 
mismo señalaba sus lagunas, preferencias y omisiones, aunque, a la vez, percibía el 
valor de sus conocimientos de primera mano. Las cuestiones relacionadas con el 
oficio le interesaban más que las teorías y las discusiones filosóficas. Como punto 
de partida para una Historia del Arte verdaderamente realista pueden valer las fra- 
ses que escribió al final de la introducción de su libro: «Mi método debe consistir en 
olvidar todo lo que se ha dicho sobre el tema; mi objetivo, plantear problemas y 
estimular el deseo de su investigación y solución en aquellos, que están capacita- 
dos para prestarnos un servicio semejante». 
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EL SISTEMA DOCTRINAL DE SPRINGER 


En la obra de Anton Springer (1825-1891) culmina una determinada concepción 
de la evolución histórico-artística *Í, La Ciencia del Arte buscaba ceñirse a los 
hechos y, libre de las divagaciones y especulaciones románticas, comprobar la 

“exactitud de lo que se había afirmado. En el epílogo a su gran obra Bilder aus der 
neueren Kunstgeschichte (Imágenes de la reciente Historia del Arte) Anton Springer 
explicó, bajo el título Expertos e historiadores del arte, lo que entendía por Historia 
del Arte: «La Historia del Arte tiene que solucionar, sobre todo, dos tareas. Debe tra- 
zar, a partir de los pilares de la actividad y el desarrollo artísticos, una imagen viva 
y concreta, aclarar qué ideas imperaban en la imaginación del artista y qué formas * 
adoptaban, qué proceso siguieron durante su actividad y qué metas perseguían. 
Junto a esta caracterización psicológica, la Historia del Arte tiene que describir el 
aire que respiran los artistas y las generaciones artísticas, el entorno en que se mue- 
ven, las influencias que les afectan y la herencia que administran y acrecientan. A 
esto se llama dibujar el trasfondo histórico, especialmente el histórico-cultural, y en 
los últimos tiempos, sin duda con mucho empeño y una visible preferencia, ha enri- 
quecido con consideraciones histórico-culturales a la auténtica Historia del Arte. La 
voluntad era buena, pero la carne, es decir, el saber, en muchos casos débil. La vin- 
culación de la Historia del Arte con la Historia de la Cultura está concebida, en gene- 
ral, de tal manera que a cada gran período le precede una introducción en la que se 
exponen de forma más o menos detallada las condiciones y costumbres dominan- 
tes, el grado de formación intelectual y moral, la agitación política y social. Son múl- 
tiples los inconvenientes que se oponen a la separación de estas consideraciones, 
que tan ingeniosas pueden ser en ocasiones, de la narración histórico-artística, pero 
aún son mayores contra la síntesis de amplios períodos de tiempo, que se hacen en 
estas introducciones». 

Springer polemizaba aquí contra el método histórico-artístico de Carl Schnaase, 
que había tenido la idea de colocar delante de sus capítulos unos panoramas histó- 
rico-culturales. ¿Qué es lo que proponía Anton Springer en lugar de este método 
histórico-cultural? Quería relacionar de forma más precisa los condicionantes de la 
obra de arte individual con sus formas. Springer consideraba que la separación del 
experto y del historiador del arte era el mal de la época y quería superarla median- 
te la unión de las ventajas de cada uno. Pero, primero, la Historia del Arte tenía que 
imponerse como una ciencia objetiva, y Springer percibió muchos de sus defectos 
como enférmedades de juventud. Hablaba de una Historia del Arte recién salida de 
su infancia y de que la mayoría de las tareas esperaban todavía una respuesta. Veía 
y manifestaba sus puntos débiles de forma realista: «La posición que se asigna a la 
Historia del Arte en amplios círculos no parece que se pueda mantener mucho tiem- 
po. El gran público la considera un producto de pastelería de sabor agradable, aun- 


14 Anton Springer, Aus meinem Leben, Berlín, 1892 (contiene también artículos de Jaro Springer y 
Gustav Freytag); Paul Clemen, «Anton Springer, en Allgemeine Deutsche Bibliographte, vol. 35, 1893; 
Coriolan Petranu, Inhbaltsproblem und Kunstgeschichte, Viena, 1921, p. 83 ss.; A. Lichtwark, Retsebriefe, 
vol. 1, Hamburgo, 1923; Wilhelm Waetzoldt, Deutsche Kunsthistoriker, vol. 2, Leipzig, 1924, pp. 106-129 
(Berlín, 19652); Harry Graf Kessler, Geschichter und Zetten, 1935; Gustav Pauli, Erinnerungen aus sie- 
ben Jahrzebnten, Túbingen, 1936. 
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que insustancial. Los artistas le disputan la capacidad de juicio; los aficionados, que 
en su limitado círculo son dueños de muy ricos conocimientos, la miran por enci- 
ma del hombro; las ciencias a la antigua usanza, en particular las cercanas discipli- 
nas históricas, la toleran con desprecio o la consideran un intruso de menor 
categoría. Sólo queda una salida. Hay que defender frente a arftas y aficionados el 
carácter marcadamente científico de la Historia del Arte, pero los historiadores, al 
presentárseles en la Historia del Arte su propio método, carne de su came y sangre 
de su sangre, obligarán a que se reconozca la legitimidad de su hermana pretendi- 
damente bastarda». 

Springer, que se había unido a esta disciplina ya en fecha tardía, luchó por su 
legitimación. Su hijo Jaro lo resumió.en el capítulo final de las memorias de su padre 
Aus meinem Leben (Mi vida). Las obras histórico-artísticas de Springer han sido 
apreciadas desde el campo profesional. Sin embargo, conviene mencionar que casi 
ningún historiador del arte ha escrito bajo circunstancias tan' adversas como él. 
Porque en Leipzig no tenía a su disposición ninguna colección artística digna de 
mención y, con la excepción de una única estancia en Italia en 1882, debida más 
bien a razones de salud, su estado físico no le permitió realizar ningún viaje de estu- 
dios que :refrescase en su memoria lo que había vista hacía mucho tiempo». 
Springer, que como profesor en Leipzig recibió el apodo de «Eremita Lipsiensis», 
tuvo, en efecto, una vida difícil y apenas pudo vivir el lado agradable de la Historia 
del Arte. 

Gustav Pauli, discípulo de Springer en Leipzig, escribió más tarde en sus memo- 
rias: «Como la mayoría de los historiadores del arte de su generación, Anton 
Springer había dejado tras de sí una formación poco común. Nacido en Praga en un 
ambiente pobre, le cupo en suerte una juventud llena de privaciones. Se había 
ganado el pan dando clases particulares y luego como periodista; como político 
demócrata se había visto envuelto en los conflictos de la situación austríaca, dejo 
que da testimonio su libro sobre la historia contemporánea de Austria. Llegó a la 
Historía del Arte, a la que consideraba, con razón, una rama de la ciencia histórica, 
de forma indirecta, pasando por la Historia». 

Harry Graf Kessler, igualmente discípulo de Springer, nos cuenta acerca de su 
profesor: «Springer, que era un viejo demócrata y una cabeza visible del pangerma- 
nismo, se había pasado de la política a la Historia del Arte, pero llevó consigo a la 
especialidad su temperamento: sus lecciones eran como discursos, nos trataba 
como a un parlamento. Se sentía como el dirigente de un partido, que luchaba apa- 
sionadamente contra la oposición, atacando públicamente a Herman Grimm, de 
Berlín, como su líder: lo que éste contaba a sus discípulos y lectoras (y subrayaba 
lo de lectoras) —al mismo tiempo arrojaba con estrépito sobre la cátedra el Rafael y 
el Michelangelo de Grimm-, era “palabreo”, novela histórica fracasada, venta ambu- 
lante. Era preciso hacer todo lo contrario: elevar la Historia del Arte al nivel de una 
ciencia que registrara los hechos en laboratorios de forma tan perfecta como la 
Biología o la Química. Era la única ciencia del espíritu que, con la excepción quizá 
de la Psicología Experimental, podía trabajar de forma realmente científica; porque 
ni la Historia Política ni la Literatura eran ciencias en sentido estricto. Por el contra- 
rio, la Historia del Arte disponía de documentos que eran tan indiscutibles como las 
formas de los cráneos o las clases de rocas: los “originales” de los artistas y las es- 
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cuelas artísticas. Así como dos robles no pueden tener las mismas hojas y ramas, dos 
artistas o escuelas artísticas nunca harán dos lóbulos de la oreja o un pliegue de la ' 
ropa exactamente iguales. Extraer de una obra de arte estas formas únicas, que, 
como las huellas digitales, ponían en evidencia a su autor, el lugar y la época de su 
creación, agruparlas para su filiación y comprobar con ellas la tradición, era para él - 

.el punto de partida y el seguro fundamento de la Historia del Arte. Todo lo demás, 
la iniciación en la Historia del Arte como tal y la valoración de la obra de arte indi- 
vidual desde unos criterios estéticos e ideológicos, venía más tarde y se encontraba 
fuera del ámbito de la ciencia. Lo que proponía no era tanto una introducción en el 
Arte como un estudio de su trayectoria formal, una Morfología del Arte. Utilizado en 
un cuadro de Durero o' Rembrandt, este método parecía, en un primer momento, 
pedante, casi grotesco; pero, en realidad, llevaba al núcleo de cada arte, ya que obli- 
gaba a concentrar la atención en la forma y no a mantenerla fija en los llamados 
“contenidos” o a abandonarse en veleidosas fantasías filosóficas. Ante todo, hay que 
agradecer a Springer y a su firme compromiso con la forma el que los estudiosos 
alemanes, la mayoría de los cuales fueron sus discípulos, fueran considerados 
durante décadas como los especialistas más dignos de crédito y los directores de 
museo alemanes como los más sensibles hacia todo el arte auténtico. 
Desgraciadamente murió antes de que terminase mis estudios. Su famulus 
Steinmann, que le quería como a un padre, me llevó hasta el féretro en el que yacía 
con un rostro dolorosamente transfigurado, aunque por primera vez tranquilo: por- 
que en su vida fue siempre y por encima de todo un luchador; sus ojos relampa- 
gueaban y sus palabras prendían como llamas». 

También Gustav Freytag escribió sobre Springer como historiador y periodista: 
«Era uno de nuestros mejores profesores universitarios y fue uno de nuestros más 
completos investigadores en la Historia del Arte; era encantador en su trato diario y . 
en su apariencia». Describía ésta de la siguiente manera: «Un hombre delgado, de 
mediana estatura, semblante noble y espiritualizado, con nutrida cabellera oscura y 
unos ojos luminosos con un brillo, que cambiaba con rapidez, cuya expresión y 
ademanes dejaban traslucir la encantadora vivacidad de un espíritu, que sabe dar 
de lo que tiene con magnificencia y complace con pronto afecto el ánimo de los 
demás. Era el mejor compañero tanto en una conversación seria como en una char- 
la despreocupada, siempre con una intensa y alegre vitalidad. Así atraía y conecta- 
ba con la gente». 

Gustav Freytag conoció a Springer, sobre todo, en su calidad de periodista y cola- 
borador de muchos periódicos, ya que una tarea esencial de la actividad vital de 
Anton Springer consistía en los trabajos políticos y periodísticos. No es ninguna 
casualidad que el político Springer fuera quien, centrándose cada vez más en la. 
Historia del Arte y de forma similar a Eitelberg en Austria, intentara dar a esta cien-. 
cia una estructura rigurosa, firmeza y orden, esto es, su legitimación. 

Además, Springer recibió y llevó a cabo numerosas tareas bastante delicadas. Ya 
antes de 1848 dirigió, por ejemplo, una campaña periodística en Túbingen, que 
motivó que el ministerio retirase una prohibición de representaciones teatrales en 
la ciudad. Bastante más difícil fue el representar los intereses de Serbia y otros paí- 
ses danubianos en Europa occidental. Springer fue un constante agente del minis- 
tro serbio Garaschanin, con quien se encontraba en Colonia para informarle de sus 
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tareas. Springer contaba al respecto: «Me incumbía una doble misión. Debía buscar 
en los periódicos más prestigiosos de Francia, Inglaterra y Alemania todas las infor- 
maciones que hacían referencia a Serbia, enviarlas resumidas a Marinovich y, en 
ciertos casos urgentes, refutar inmediatamente los errores que hubiera encontrado. 
Pero luego me tocó una labor aún más importante: explicar a la opinión pública, de 
acuerdo con las instrucciones recibidas, la situación y las justificadas pretensiones 
de Serbia...». Un historiador del arte, que trabajaba como agente político y recibía 
por esta actividad un considerable salario. 

A Springer, el periodista político de pluma fácil, se le encomendó otra difícil 
tarea, cuando por una orden del ministerio los judíos debían ser desposeídos de sus 
grandes propiedades, Se delegó en Anton Springer la dirección de una campaña de 
prensa contra este decreto gubernamental y también aquí dio pruebas Springer de 
ser un hábil defensor de intereses, levantándose finalmente la prohibición. 

Otro proyecto, del que se ocupó Anton Springer bastante tiempo, fue el plan de 
una línea de ferrocarril entre Nuremberg y Praga, para la que había que fundaruna 
sociedad anónima, encomendándosele la coordinación de los múltiples preparati- 
vos. Springer escribió sobre ello: «Durante muchas semanas estuve sentado ante 
planes de detalle, cuentas y tablas, hice presupuestos sobre los costes de adquisi- 
ción de terrenos y de construcción, planteé diversas hipótesis sobre el tráfico de 
mercancías y tuve en consideración el volumen del capital invertido en construc- 
ciones, así como la posible ganancia». El resultado fue una concentrada memoria de 
cuarenta páginas, debidamente remunerada por el mayor banco de Praga, Laemel, 
que era quien la había encargado. Sin embargo, el ferrocarril no se construyó. 

La actividad de Springer en todos estos campos también aporta una significa- 
tiva luz sobre su trabajo histórico-artístico. No sólo buscaba disciplinarlo en su 
interior de forma rigurosa y metódica, sino también hacerlo extensivo, hacia 
fuera, al resto de posibles campos. Pronto se opuso a la consideración de la 
Estética como una disciplina determinante de la Historia del Arte. También era él 
quien reclamaba argumentaciones objetivas y que se pudiesen comprobar con 
exactitud: «Con los afectos no se construye nada». Esta frase se oponía totalmen- 
te a la concepción romántica del Gótico. El dibujo fue incluido por Springer en la 
metodología de la enseñanza histórico-artística, descubrió la Iconografía como 
ciencia auxiliar de la historia del arte medieval y, por último, fue probablemente 
el primero que hizo referencia a la pervivencia del mundo antiguo en la Edad 
Media. 

Asimismo, Springer recurrió a la Literatura para aclarar cuestiones puntuales de 
Historia del Arte. Sin embargo, no estimaba en absoluto el tratamiento literario, que . 
Herman Grimm daba a los grandes maestros. Él, el mismo que había visto muy 
pocas obras de arte y que más bien partía de deducciones y del estudio de las fuen- 
tes, decía sobre Herman Grimm: «El señor Herman Grimm, que suele contemplar las 
obras de arte con la espalda..... Cuando el historiador del arte Knackfuss se puso de 
moda, Springer preguntó un día a sus alumnos: «¿Conocen ustedes al famoso histo- 
riador del arte «salchichón ahumado» (“Knackwurst”? Yo no». : 

Los historiadores del arte de más edad, como Schnaase, Waagen y Kugler, aun- 
que hicieran una crítica objetiva, apreciaron mucho a Springer, aunque se dice que, 
en una visita a Berlín, Kugler le recibió con «increíble grosería» «... me dejó de pie y 
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me dio claras muestras de que conceptuaba mi actividad histórico-artística como 
algo totalmente inútil, terminando su monólogo, sin que, en verdad, pudiera hablar, 
con la aseveración de que su tiempo era muy valioso, que recibía muy pocas visi- 
tas y que nunca las correspondía». 

También tuvo que haber fuertes diferencias con Jakob Burckhardt, como no se 
podía esperar otra cosa de los métodos tan dispares de ambos investigadores, 
Cuando Gustav Pauli fue a Basilea desde Leipzig y se acercó a ver a Jakob 
Burckhardt, no encontró ninguna atención. Burckhardt sólo le preguntó de dónde 
venía y entonces le dijo: «Bueno, bueno, ¿viene usted de Springer? Ah, entonces no 
aprenderá mucho de mí». 

El trabajo de Anton Springer como historiador del arte comenzó con su tesis doc- 
toral acerca de la concepción hegeliana de la Historia, en la que intentaba rebatir a 
Hegel por medio de Hegel. Springer quería explicar la unión de Religión, Ciencia y 
Arte. Desde 1852 hasta 1857 aparecieron Kunstbistorische Briefe (Cartas de Historia 
del Arte), en 1854 el Leitfaden der Baukunst des christlichen Mittelalters (Manual 
de arquitectura de la Edad Media cristiana), y en 1855 el Handbuch der 
Kunstgeschichte (Manual de Historia del Arte). 

Como anteriormente en Kugler, Schnaase y Burckhardt, en los inicios de su vacti- 
vidad como historiador del arte también se sitúan una serie de panoramas de carác- 
ter sintético, que abarcaban todas las épocas, esfuerzos por aproximarse al Arte a 
partir del todo, en el sentido de Hegel, y por asignar, a partir de ahí, su lugar a la - 
obra de arte, En 1860 salieron a la luz sus Ikonograpbische Studien (Estudios de 
Iconografía) y en los años siguientes diversos estudios sobre el arte italiano y ale- 
mán del Renacimiento. 

En 1871 Springer, el revolucionario perseguido en otros tiempos por la policía, 
pronunció el 22 de marzo de 1871 como portavoz de Alemania en Bonn su famoso 
discurso Unsere Friedensziele (Nuestras metas en la paz). En él se respiraba un 
idealismo sin límites y la esperanza en un fecundo desarrollo de la cultura alemana. 
En 1873 fue llamado para ocupar una cátedra en la Universidad de Estrasburgo. 
Pronunció el discurso inaugural el 1 de mayo de 1872, pero hubo considerables difi- 
cultades, que hicieron que no le pareciera oportuno aceptar el puesto. Siguió una 
llamada a Leipzig, en cuya Universidad dio clases desde 1873 y donde murió en 
1891. Antes había escrito sus memorias y terminó un libro sobre Alberto Durero, 
que había interrumpido algunos años antes con motivo de la aparición del libro de 
Thausing sobre 'el mismo tema. 

El gran húmero de discípulos de Springer y el honorable puesto que, en adelan- 
te, ocupó la Historia del Arte en las universidades alemanas, ponen de manifiesto la 
importancia de las obras de este hombre. Se ocupó con firmeza y temperamento de 
la ciencia histórica y de la realidad diaria, que intentaban disputar su categoría a la 
Historia del Arte. Su trabajo fue primordial. La Historia del Arte había alcanzado un 
sólido fundamento, en el que podían basarse tanto el análisis formal como el méto- 
do de la historia del pensamiento. 

Los hombres de la Historia del Arte de aquel tiempo no vivían al margen de la 
realidad y tomaron parte de forma activa en todas las revoluciones sociales y polí- 
ticas, artísticas y técnicas. La conciencia de la época encontró en ellos una especial 
expresión creadora, : 
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LA CONTRIBUCIÓN DE LOS POETAS 


Desde el siglo xvm los poetas siguieron con atención los sucesos relacionados 
con el arte y las obras de arte no sólo les sirvieron de inspiración, sino que se ocu- 
paron de ellas, interpretándolas y analizándolas. Con anterioridad, poetas Sora 
Dante, Petrarca, Boccaccio, Aretino, Fischart y Rabelais habían hecho importante 
contribuciones para el juicio de las obras. También nos hemos referido con deteni- 
miento a la importancia de Goethe para la Historia del Arte. 

Además, en la época anterior a la fotografía la palabra jugaba un papel bastante 
más importante a la hora de explicar cuestiones artísticas. Por tanto, no es raro que 
hayan sido poetas los que, mediante su propia imaginación, han tomado en consi- 
deración campos de las artes plásticas, que, en general, permanecían ignorados. Sin 
duda alguna, personalidades tan extraordinarias como Diderot, Goethe o 
Baudelaire son algo más que simples manifestaciones marginales de la Historia del 
Arte: más bien fueron ellos quienes conformaron esta ciencia de forma decisiva. 

De poetas como Walpole y Scott, Heinse y Hugo ya se habló en otros capítulos. 
Sin embargo, es menos conocido que Franz Christian Lerse, el posible modelo para 
el Gótz de Goethe, hizo entre 1777 y 1793 una descripción del Altar de Isenheim, 
cuya calidad percibió, aunque estaba convencido de que se trataba de una obra de 
Alberto Durero. 

Heinrich von Kleist —como casi todos los románticos- se ocupó de las artes plás- 
ticas y realizó esclarecedores análisis, en particular de las aún entonces denostadas 
pinturas de Caspar David Friedrich. Sobre el cuadro Monje en la orilla del mar 
escribió Kleist: «... como en su uniformidad e infinitud no hay nada que sirva de 
marco al primer plano, cuando se contempla (el cuadro), es como si a uno le hubie- 
ran cortado los párpados: *, 

Achim von Arnim, Ludwig Tieck, E. T. A. Hoffmann, los hermanos Schlegel, 
Stendhal, Byron, Chateaubriand, Coleridge, Wordsworth, Shelley, Keats, 
Eichendorff, Heine, todos ellos se han ocupado mucho de pintura, escultura y 
arquitectura. Víctor Hugo tuvo una importancia capital en la revalorización de la 
arquitectura medieval, como también Joseph Eicherldorf, quien, por ejemplo, publi- 
có en 1844 el memorándum Die Wiederherstellung des Scblosses der deutschen 
Ordensritter zu Marienbury (La restauración del castillo de la Orden Teutónica de 
Marienburg)*. El artista es el protagonista de sus poemas ”?. 

Charles Baudelaire (1821-1867) tuvo una participación decisiva no sólo en la 
nueva valoración del arte de su tiempo, sino también en el del Barroco *$. Sus críti- 
cas de los Salones han mantenido su vigencia para el posteríor juicio histórico-artís- 
tico más que los sorprendentes juicios de un Heinrich Heine. Baudelaire fue capaz 
de ver, a través de todas las neblinas del gusto dominante, el arte y la realidad de 
su época con una fascinante clarividencia. Significativamente, Baudelaire fue uno 


15 Daruma, el fundador del Zen, se había cortado los párpados para no dormir nunca. 

16 Nueva edición, Kónigstein, 1937: Joseph von Eichendorff, Die Martenburz. 

17 E, Schey, «Eichendorff und die“bildende Kunst», en Aurora, Eicbendorff-Almanach, 1956. 

16 Wolfgang Drost, «Baudelaire und der belgische Barock», en Das Werk des Kanstlers. Festschrift 
Scbrade, Stuttgart, 1960. ER 


171 


HISTORIA DE LA HISTORIA DEL ARTE 


de los primeros en darse cuenta del genio de Delacroix, así como de la importancia 
histórico-artística de Daumier, Manet, Doré, Guys y muchos otros. El poeta italiano 
Vittorio Alfieri (1749-1803) tuvo una importante participación en la nueva valora- 
ción de la obra artística de Michelangelo Buonarroti Y, 

Pero también los poetas de mediados del siglo xrx, que en mayor o menor medi- 
da buscaban aproximarse a la realidad cotidiana, tuvieron relaciones con el arte: 
Balzac, Stifter, Móricke, Keller, C. F. Meyer, Platen, Fontane, Tolstoi y Zola. Prosper 
Mérimée fue un precursor de la conservación y comprensión de las catedrales 
medievales en Francia. Adalbert Stifter (1805-1868) descubrió una gran obra de arte 
en el Altar de Kefermarkt, sobre el que publicó un artículo en 1853 en Linz, pro- 
moviendo una restauración, que también controló en su calidad de conservador de 
los monumentos de la Alta Austria. En su novela Nachsommer (El final del verano) 
volvió a imaginarse el Altar de una forma poética ?, 

En Émile Zola (1840-1902) encontró el naciente Impresionismo un elocuente 
defensor. Octave Maus, J. K. Huysmans, E. Verhaeren, August Strindberg, oscar 
Wilde y William Butler Yeats combatieron por el Simbolismo y el Jugendstil. 
Huysmans anticipó en su libro Secretos del Gótico las aspiraciones de la Iconología, 
contrarias al método de análisis formal. Guillaume Apollinaire, Fillipo Tomaso 
Marinetti, Gertrude Stein, Herwarth Walden, Alexander Benois y Carl Einstein 
lucharon por el Cubismo y el Expresionismo, y en el Surrealismo casi todos los poe- 
tas participantes se ocuparon o influyeron en las artes plásticas. Basta con nombrar 
a Breton, Tzara, Eluard o Aragon. . 

Este contacto, que excede los límites de una relación superficial, se continúa- 
hasta el presente inmediato: Sartre, Beckett o Heissenbúttel escriben sobre pintura, 
escultura y arquitectura. Algunos poetas pasan, además, a hacer realizaciones Ópti- 
cas, que incluyen en su trabajo las leyes de acción de las artes plásticas en mayor . 
medida que Mallarmé y Apollinaire (Gomringer, Kolar, Mon). Pero también esta ' 
hueva conducta modifica decisivamente la visión del pasado. Poesía e Historia del 
Arte están, así, en condiciones de completarse recíprocamente de forma fructífera, 


19 Joseph Gantner, Michelangelo (tesis doctoral), Munich, 1922. 
20 Margarete Gump, Stifters Kunstanschauung (tesis doctoral), Munich, 1927. 
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Historia del arte de los Grúnderzeit 


(etapa de los fundadores) 


El período posterior a 1871 condujo a un entumecimiento, que se calificó de 
prosperidad, no sólo en el campo político y económico, sino también en la Historia 
del Arte, que se aproximó de forma peligrosa a la pseudociencia !. Las relaciones 
entre los artistas creadores y los científicos estaban prácticamente truncadas, El pin- 
tor Ary Scheffer fue celebrado de forma poco menos que hímnica y se le vinculó 
con Rembrandt. Wilhelm von Kaulbach fue más valorado que Leonardo da Vinci en 
las enciclopedias de la época. Igualmente sintomática era la alta estimación del pin- 
tor Gabriel Max, nacido en 1848, de quien se dice en el Zexicon der bildenden 
Kúnste (Diccionario de las Artes Plásticas) de H. A. Múller del año 1883: «Un artis- 
ta contemplativo, que utiliza conceptos poético-melancólicos, que recuerdan la 
muerte y la descomposición, y los profundiza psicológicamente. Su colorido no es 
* en modo alguno brillante, sino sutilmente amortiguado y armónicamente equilibra- 
do. Entre sus refinados cuadros, en parte muy patéticos e incluso trágicos, hay que 
mencionar Las mártires en la cruz (1865), Las Hermanas de la Caridad, El sueño 
de todas las noches, Margarita decapitada, Julia aparentemente muerta, la disar- 
mónica en color Lówenbraut (según Chamisso), Abasverus, Cristo resucitanda a 
una muerta, El velo de la Verónica, pintado con un admirable virtuosismo, La 
infanticida, der Geistesgruss, Suleika (1881), Cristo en la cruz, representado de 
forma fantástica, y Juana de Arco en la hoguera. Es profesor en la Academia de 
Munich». 

En el mismo diccionario enciclopédico se dotó a la pintura de género de un gran 
pasado, de acuerdo con la moda dominante. Se nombra sin interrupción a los her- 
manos Van Eyck, Pieter Brueghel, Ostade, Brouwer, Velázquez, Watteau... y Kirner, 


1 Hermamn A. Múller, Lexikon der bildenden Kanste, Leipzig, 1883; Jacques Chastenet, Victoria und 
ibr Zeitalter, Graz, Viena, Colonia, 1959; Richard Hamann y Jost Hermand, Grúnderzeit, Berlín, 1965; 
Hermann Drie, «Die psychologische Ásthetik im Deutschen Kaiserreich», en Ideengescbichte und 
Kunstwissenscbaft, ed. de E. Mai, S. Waetzoldt y G. Wolandt, Berlín, 1983. 
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Kurzbauer, Knauss, Vautier, Salentin, Meierheim, Defregger, Gritzner, Schmid, 
Zimmermann y Meissomnier. 

Rafael también fue entonces muy valorado, bastante más que Leonardo, Durero 
o Miguel Ángel; sobrevaloración vinculada con el Romanticismo, que tenía poco 
que ver-con una consideración de carácter científico. En el Lexikon der bildenden 
Ktúnste de H. A. Múller se presentaba a Rafael como «el pintor más grande de todos 
los tiempos, además de arquitecto y escultor...». Tras hacer una exposición de su 
desarrollo, se dice lo siguiente acerca de su maestría: «Tan sublime y majestuoso 
como se nos muestra en sus representaciones simbólicas y cristianas, tan resueltas 
y dramáticas como son sus composiciones históricas, tan magistral en sus retratos, 
tan inagotable en la dulzura y gracia de sus Vírgenes y Sagradas Familias. En su 
corta vida creó un gran número de obras, que siempre serán objeto del más alto 
amor y admiración». 


HERMAN GRIMM Y LA HERENCIA ROMÁNTICA 


Esta extraordinaria estimación en que se tenía a Rafael pudo influir en un hom- 
bre, cuyos trabajos de Historia del Arte, aunque.en un plano distinto, tuvieron la 
misma importancia, sintomática de la época, que el mencionado Lexikon der bil- 
denden Kúnste. Herman Grimm (1828-1901) conformó de forma esencial la con- 
ciencia de su época ?. En 1872 apareció la primera de las muchas ediciones de su 
- libro Das Leben Rapbaels (Vida de Rafaeb. Sus primeras frases dicen así: «Los hom- 
bres siempre querrán saber algo de Rafael. Del pintor joven y hermoso que superó 
a todos los demás, que tuvo que morir pronto y cuya muerte lloró toda Roma. 
Aunque algún día se perdieran sus obras, su nombre seguirá anidando en la memo- 
ria de los hombres». 

Herman Grimm vivía de la gran tradición del Romanticismo, sintiéndose descen-. 
diente directo de Goethe. Quería servir a esta tradición y tratar de emular ese gran 
espíritu. Frente a los ataques, que de una manera u otra afectaban a su ídolo, 
Hermann Grimm reaccionaba con indignación. En 1867, por ejemplo, defendió a 
Goethe frente al historiador berlinés Waagen, que en la Zeitschrift fur Bildende 
Kunst había criticado su juicio artístico. Herman Grimm decía al respecto: «Goethe 
ya preveía algo así; pero apenas hubiera considerado posible que en los cincuenta 
años siguientes a su muerte se escribiese un artículo como el de los cuadernos ter- 
cero y cuarto de la Zetischrift fúir bildende Kunst por un hombre como Geh. 
. Waagen, que sabe desempeñar su puesto en Alemania y en Europa». 

En unas prudentes formulaciones, Waagen había hecho referencia a que Goethe 
no tenía ningún sentido para la pintura, pues en Dresde no se había centrado en las 
obras capitales, sino que había preferido algunos maestros secundarios a los gran- 


2 Ernst von Wildenbruch, Zur Erinnerung an Herman Grimm, Berlín y Stuttgart, 1901; Reinhold 
Steig, «Herman Grimm», en Biograpbischés Jabrbuch, 1904; Alfred Lichtwark, Reisebriefe, Hamburgo, 
1923; Wilhelm Waetzoldt, Deutsche Kunstbistoriker, vol. 2, Leipzig, 1924, pp. 214-239 (Berlín, 19653); 
Richard Hamann y Jost Hermand, Gránderzett, Berlín, 1965; U. Kultermann, «Zwischen Polemik und 
Heldenverehrung. Julius Meier-Graefe und der Triumph der Kunstkritik, en Frankfurter Allgemeine 
Magazin, 7 de junio de 1985. 
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des. Grimm se sirvió de su gran conocimiento de la obra goethiana y rebatió amplia- 
mente a Waagen, de cuya crítica sobre las impresiones italianas de Goethe, Herman 
Grimm opinaba lo siguiente: «Waagen no dice nada del estudio de Goethe de la 
obras de Rafael y Miguel Ángel. Por el contrario, para demostrar su falta de sentido 
artístico, explota su inclinación por Hackert y la alta estima, en que tenía a Angelika 
Kaufmann. Un procedimiento tan injusto como, por ejemplo, sacar a relucir contra 
Winckelmann que situaba a Mengs incluso por encima de Rafael. Grimm pudo 
poner en evidencia algunos errores e informaciones defectuosas de Waagen, lle- 
gando a la conclusión de que «en cualquier caso, parece que Geh. Waagen ha con- 
tado con lectores que no han tenido delante las obtas de Goethe». 

Grimm amaba la Literatura y en el centro siempre veía una gran personalidad en 
el sentido de Thomas Carlyle. Sólo unos pocos artistas podían mantenerse al nivel 
de los verdaderamente grandes de la Literatura, de Homero, Dante, Shakespeare y 
Goethe. Se quedaba exclusivamente con Rafael y Miguel Ángel. 

Como los historiadores del arte del Romanticismo y de la escuela de Berlín, 
Herman Grimm tampoco se limitó a la Historia del Arte. Fue un productivo escritor, 
autor de novelas cortas, ensayos y dramas, continuando la tradición que se había 
iniciado con su padre Wilhelm y su tío Jakob Grimm. 

Él mismo nos informa acerca de su juventud: «Quien ha tratado con hombres de 
primera categoría, no puede olvidarlos ni a ellos ni al nivel que exigen». En la casa 
paterna de Herman Grimm entraban y salían los más importantes científicos y artis- 
tas de la época, hecho que fue determinante para él a lo largo de su vida, como en 
una ocasión formuló con loable imparcialidad su sucesor en la cátedra berlinesa de 
Historia del Arte, Heinrich Woólfflin, que desarrolló un método completamente dis- 
tinto: «Y, además, sólo eran válidos los realmente grandes. Sólo podía tomar parte 
allí, donde aparecía la silueta de una personalidad extraordinaria. Partió, por encí- 
ma de todo, de los héroes; sólo lo que tomaba cuerpo en individuos dominantes le 
parecía valioso. A los pequeños y anónimos prefería dejarlos a un lado». 

Dentro del espíritu del Romanticismo, para Herman Grimm sólo valía el historia- 
dor si al mismo tiempo era artista y estaba en condiciones, por su lenguaje, de 
comunicar a otros sus ideas. Opinaba: «Si usted quiere escribir un libro, debe estar 
convencido de que un millón de lectores le esperan con ansiedad». 

Grimm se sentía como un embajador secreto de Weimar en el nuevo imperio de 
Bismarck. Se ha hablado mucho de la solemne dignidad goethizante, de que hizo 
gala en Berlín. Pero también se advirtió con estupor su falta de erudición. Así, Alfred 
Lichtwark, que en los años ochenta fue alumno de Herman Grimm en la 
Universidad de Berlín, contaba cómo, en una ocasión, una conversación llegó a los 
grabados de Rembrandt y tuvo que darse cuenta, con sorpresa, que su profesor no 
sabía nada de este artista. Lichtwark escribió: «Le incité para que fuese conmigo al 
gabinete calcográfico, y nunca olvidaré lo que dijo para resumir su impresión: Tiene 
razón, verdaderamente habría que conocerlo». 

La apariencia externa de Herman Grimm, que desde 1872 hasta su muerte en el 
año 1901 ocupó la cátedra de Historia del Arte en Berlín, fue descrita por 
Wildenbruch como sigue: «Era un hombre mayor, alto y delgado. Tenía una barba 
blanca, rasgos afilados y marcados, una nariz arqueada bastante grande y ojos pen- 
sativos y meditabundos, que miraban de forma algo melancólica. Tenía la parte 
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superior del cuerpo algo inclinada hacia adelante y se movía con un andar descui- 
dado, casi arrastrado». 

Si la primera fase de la Historia del Arte se había iniciado como historia de los 
artistas, Herman Grimm había alcanzado con su trabajo un nuevo nivel de la misma. 
Para él, los acontecimientos determinaban a los artistas como individuos, y, en con- 
secuencia, se ocupó fundamentalmente de la biografía, Estaba convencido de que 
«la Historia del Arte tiene por objeto ayudar a profundizar en la vida de los hombres 
que se sirvieron de las artes plásticas como medio para manifestar su espíritu. De 
acuerdo con esto, la división de la Historia del Arte se deduce de sí misma. Hay que 
considerar a los grandes maestros como los puntos esenciales en torno a los que 
comenzar los estudios y las recopilaciones». Su tema fue el heroísmo del gran hom- 
bre; arraigado en la época y que encontró en la imagen de Bismarck su expresión 
más destacada. Él mismo se sentía igualmente un gran personaje y explicaba su 
visión histórica como sigue: «De lo que la historia de los tiempos ha creado, los 
grandes hombres, que se han hecho a sí mismos, han quedado como lo permanen- 
temente importante». 

Un compromiso político, por ejemplo, con la socialdemocracia o las concepcio- 
nes filosóficas de la teoría del medio tuvieron que ser para él algo desagradable. Era 
un admirador del sistema imperante. Las masas y los nuevos hechos sociales no 
tenían para él ninguna importancia. Sin embargo, se interesó mucho por los pro- 
gresos técnicos. Percibió que la utilización de diapositivas suponía un favorable 
enriquecimiento, siendo uno de Jos primeros que las usó como medio de demos- 
tración en la enseñanza de la Historia del Arte. Claro está que, como para él la obra 
en sí era poco importante, tampoco debió ser mucho más que un objeto de demos- 
tración, que servía esencialmente para contar alguna cosa de la vida del artista como 
hombre. 


EL MAESTRO DE LA BIOGRAFÍA 


Al igual que Herman Grimm, también Carl Justi (1832-1912) fue una gran perso- 
nalidad de su tiempo, que no quería saber nada de evoluciones y consideraba que 
el arte del pasado culminaba en determinadas personalidades históricas 3, De ahí 
que, como su colega berlinés, dedicase su principal actividad a la biografía de gran- 
des hombres. . 

Nacido en Marburg, Justi estudió primero Teología en Berlín, pero pronto se 
pasó a la facultad de Filosofía y en 1859 se doctoró con el trabajo Úber die ástheti- 
schen Elellente in der platonischen Philosopbie (Sobre los elementos estéticos de la 


3 Anton Springer, «Uber Justi's Winckelmann», en /m Neuen Reich, 1873; Paul Clemen, «Carl Justi», en 
Berliner Tageblatt, 644, 1912; Friedrich Marx, Zur Erinnerung an Carl Justi, Bonn, 1912; H. Kaiser (ed.), 
Justi. Briefe aus Italien, Bonn, 1922; Carl Neuman, «Carl Justi», en Internationale Monatsschrift, 7, 1913; 
Artur Weese, «Carl Justi, en Repertorium fur Kunstwissenschaft, 36, 1913; Coriolan Petranu,. 
Inbaltsproblem. und Kunstgeschichte, Viena, 1921, p. 9 ss.; Wilhelm Waetzoldt, Deutsche: 
Kunsthistoriker, vol. 2, Leipzig, 1924, pp. 239-277 (19652); Gottfried Baumecker, Winckelmann in set- . 
Eee Dresdner Scbriften, Berlín, 1933, pp. 153-158; Richard Hamann y Jost Hermand, Grúnderzett, Berlín, * 
1965. 
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filosofía platónica). No obstante, sus inclinaciones se fueron dirigiendo cada vez 
más hacia el Arte y, cuando, inmediatamente después de doctorarse, fue profesor 
de Filosofía e Historia del Arte, se topó con la obra de Winckelmann, que desde ese 
momento ya no había de abandonar. Con una precisión inaudita se dedicó al estu- 
dio de la vida y las obras de Winckelmann, y entre 1866 y 1872 apareció en Leipzig 
Winckelmann und seine Zeitgenossen (Winckelmann y sus contemporáneos), su 
monumental. obra en tres volúmenes sobre el primer historiador.del arte. 

Tras la aparición del primer volumen Justi se fue a Italia en el año 1866, para estu- 
diar sobre el terreno la época italiana de Winckelmann. En 1869 se le requirió para 
ocupar una cátedra de Filosofía en la Universidad de Marburg y en 1872 fue llama- 
do como sucesor de Anton Springer a la cátedra de Bonn. P 

En sus estudios de Winckelmann en Roma, muy concienzudos -Justi dedicó a 
cada uno de los contemporáneos de Winckelmann, que aparecían en la obra, casi 
una biografía propia—, se encontró en el Palazzo Doria-Pamphili con el retrato de 
Inocencio X de Velázquez. Se puso al tanto, a su detallado modo, de la vida y la 
obra de este artista de tal manera, que de ello surgió un gigantesco panorama de la 
cultura española del siglo xvu y del arte de Velázquez. Diego Velázquez und sein 
Jabrbundert (Diego Velázquez y su siglo, Madrid, 1953) fue su segunda gran obra 
(1888), que se convirtió en un modelo para la Historia del Arte. 

Como Herman Grimm, también Justi valoraba en la evolución histórica a los 
hombres extraordinarios. Sobre Miguel Ángel, a quien dedicó su tercera obra 
importante, dijo: «Los hombres extraordinarios son, por regla general, solitarios e 
incomprendidos, y lo cierto es que apenas necesitan comprensión. Se bastan ellos 
mismos, sin necesidad de añadiduras; son en sí un universo». 

En este sentido, el propio Justi vivió como una personalidad solitaria y heroica. 
Su objetivo siempre fue exponer lo extraordinario y lo grande. No trataba para nada 
de evoluciones y quería eliminar esta palabra de las artes, los estados y las ciencias, 
reservándola para disciplinas como la Embriología, «... donde está como en su casa». 
La teoría del medio de Hippolyte Taine también tenía que ser diametralmente 
opuesta a su voluntad metódica, pues lo que él quería era seguir las huellas del 
hombre fuera de serie, del genio, como hizo en sus tres obras capitales sobre 
Winckelmann, Velázquez y Miguel Ángel. 

En el fondo, Justi era aún un tardorromántico, claro exponente de los 
Grúnderzeit en Alemania y vinculado con el arte oficial de su época, por tanto, con- 
trario a todo lo moderno. Como Jakob Burckhardt, vivió en un mundo propio e 
intentó rehuir todo aquello que le llevase a una nueva fase de desarrollo. No obs- 
tante, Carl Justi, sobre todo por ocuparse de Velázquez, jugó un papel importante 
para la creación artística de su tiempo, que se iba volviendo cada vez más hacia el 
arte de este gran antepasado del Impresionismo. 

Una anécdota, que le trajo quebraderos de cabeza, nos recuerda con qué inten- 
sidad era capaz de meterse en sus temas. En el tercer tomo del libro sobre 
Velázquez, Justi sacó a relucir una carta fingida, en la que Velázquez describía de 
forma gráfica sus primeras impresiones de Roma, A consecuencia de ello, un cole 

- ga de Justi hizo el «descubrimiento» de que esta carta no sólo no era de Velázquez, 
sino que se trataba de una falsificación del propio Justi, que se vio obligado a hacer 
la siguiente aclaración en la revista Kunstchronik (1905-1906): «Con motivo de su 
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primer viaje a Italia, había querido describir en mi Velázquez la impresión que el 
mundo romano de la época tuvo que hacer en un artista extranjero, español. Y 
cuando eché una ojeada a los datos reunidos para el capítulo “Roma en el año 
1631”, me pareció que el cuadro se configuraba como si estuviese hecho para 
redactarlo en la forma de un diario de viaje. El episodio del primer volumen —pági- 
_nas 284 ss, (22 edición, páginas 238 ss.)- debe su origen al haber caído en esta ten- 
tación formal... 

Naturalmente, no se me ha ocurrido ni en sueños querer presentar a los lectores 
esta carta de viaje como un fragmento de la pluma de Velázquez, que se ha encon- 
trado y traducido recientemente, ni pensé que los atentos lectores lo tuvieran por 
tal. Su explicación se puede ver fácilmente en la falta de este documento dentro del 
compendio de fuentes que se hace en la introducción de mi obra, así como en la 
ausencia de una reproducción del valioso original en la colección documental, que 
he reunido al final. ¡Un documento inédito tan capital de un hombre del que ape- 
nas existe más escrito que el par de firmas de sus óleos, que aparece de repente, sin 
notas, como de la cuarta dimensión, y en el más puro y cultivado alemán! ¡Hay que 
ser demasiado ingenuo!... Aquí no se han hecho averiguaciones sobre la proceden- 
cia de semejante tesoro; al contrario, en las conversaciones sobre mi libro, cuando 
la charla llegaba a la mencionada carta, alcancé a escuchar a menudo lo poco que 
se había tardado en descubrir tras la máscara española el rostro del verdadero autor, 
y no sólo a eruditos provistos de todos los recursos de la crítica, sino también a poco 
instruidas damas con gracia e ingenio. 

No obstante, no quiero ignorar que existen lectores que, prablemeda. preten- 
den hacer uso del libro de la mano del índice y no son capaces de leerlo en su con- 
junto. Y ellos son los que podrían tomar momentáneamente en serio ese fragmento 
y utilizarlo en este sentido. Tal cosa es lo que ha sucedido ahora...» 

A pesar de estas aclaraciones «tal cosa» sucedió más de una vez y constantemen- 
te hubo nuevas publicaciones sobre este punto. Una publicación francesa, titulada 
Un faussaire boche (Un alemán falsario), se lamentaba de que los principales 
representantes de la Historia del Arte alemana, que siempre se habían considerado 
tan serios, fueran unos falsificadores. El autor del artículo contaba que había escri- 
to a Justi con bastante frecuencia para pedirle alguna información sobre el lugar 
donde se guardaba la carta original, pero nunca obtuvo respuesta. Sólo tras el anun- 
cio.de que quería ira ver personalmente a Justi, le tocó en suerte la respuesta de 
que había sido él mismo quien había redactado lá carta. Estó fue demasiado para el 
colega francés, que se vio movido a escribir su publicación «para desenmascararle». 

En sus tres obras principales, Justi obtuvo excelentes resultados, pero, al mismo 
tiempo, se manifestaron sus limitaciones. En su libro sobre Velázquez, veía en el 
mundo formal del Greco manifestaciones de degeneración, a partir de las que esta- 
bleció una serie de vínculos con el nuevo arte de su tiempo: «Es, en efecto, un pro- 
feta de la modernidad». Ambas cosas le parecían indiscutibles y, no sin motivo, el 
kaiser Guillermo II se escudó en la autoridad de Justi en sus torpes ataques contra 
el arte contemporáneo. Justi declaraba lisa y llanamente a la pintura del Greco y al 
arte moderno de la época como algo enfermizo: «Desde que se postergaron for- 
malmente la norma y la tradición, considerándose que el único camino era entre- 
garse de forma poco considerada a los impulsos pasajeros de una serie de personas 
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de naturaleza aventajada, aunque también limitada y tosca, y los sabios predicaron 
con fervor a las gentes la sumisión del ojo a esta creencia, se preparó el caldo de 
cultivo para la aparición de aberraciones psicofísicas y su multiplicación gracias a la 
vanidad y el deseo de imitación. Entonces la crítica ya no se sintió competente y 
quiso dejar su interpretación al criterio de psiquiatras y oftalmólogos». Conceptos 
como degeneración y la difamación del arte contemporáneo habían de tener catas- 
tróficas consecuencias, sobre todo en el siglo xx. 

Desde 1872 hasta su muerte en el año 1912, el soltero Carl Justi se dedicó exclu- 
sivamente a su actividad docente en Bonn. No era un profesor especialmente bueno 
y sentía mucho más cariño por sus obras que por sus estudiantes. Quería mantener 
alejados a sus alumnos de los estudios, ya que él, un mal orador, no encontraba nin- 
gún placer en estos deberes. Llenaba el día con la lectura de la literatura clásica de 
todos los países y de la filosofía desde la Antigúedad hasta el siglo xix, todo lo cual 
desembocó en sus ejemplares obras histórico-artísticas. 

Su libro sobre Miguel Ángel, cuyos dos volúmenes aparecieron en 1900 y 1909, 
contiene la quintaesencia de su actividad, porque en ella desarrolló unas normas 
para estudiar a un artista genial, sin querer adentrarse demasiado en aquellas par- 
celas, cuyo secreto no se puede desvelar con métodos insuficientes. Justi siempre 
hizo referencia a que la simple formación histórico-artística no capacita para reali- 
zar grandes tareas: «A quien no haya pasado por la escuela de la vida y de la pasión, 
aunque tenga unos sólidos conocimientos de Gramática e Historia, Shakespeare 
seguirá siendo un libro cerrado». 


EL CAMBIO DE LA IMAGEN DE REMBRANDT 


En la segunda mitad del siglo xtx, las grandes personalidades, en el sentido de 
. Carlyle, jugaban, como quedó dicho, un papel decisivo. A fines de la centuria la 
figura de Rembrandt se convirtió en una especie de símbolo del período, en el que 
cristalizaron determinadas ideas de la época 1, 

Sólo unos pocos comprendieron y apreciaron a Rembrandt en su tiempo. Se 
trata, sobre todo, de Constantin Huygens, Jansz. Orlers y Jeremias de Decker. El 
período siguiente, el de la concepción artística cortesana en la línea de Sandrart, 
debido a su ideal clasicista orientado hacia Italia, no estaba en condiciones de ver 
las peculiaridades características de la obra rembrandtiana. El discípulo de 
Rembrandt Samuel van Hoogstraten y Filippo Baldinucci le juzgaron de forma posi- 
tiva, a pesar de su concepción cortesano-clasicista. Roger de Piles le dedicó en 1609 
una apreciación crítica; poseyó 40 estampas y dos pinturas de Rembrandt. 


4 Wilhelm von Bode, «Zur Rembrandt-Literatur», en Zeitschrift fdr Bildende Kunst, 5, 1870; Carl 
Neumann, Rembrandt, Munich, 1902; W. Martin, «Zur Rembrandt-Forschung», en Kunstwanderer, 1922; 
Otto Benesch, «Rembrandt und die Fragen der neueren Forschung», en Wiener Jabrbuch far 
Kunstgeschbichte, 1, 1921/1922; Walter H. Dammann, «Úber Carl Neumanns “Rembrandt”», en 
Kunstwanderer, 1922/1923; W. Weisbach, Rembrandt, 1926; Carl Neumann, «Rembrandt-Legende», en 
Festschrift fr Max J. Friedlánder, Leipzig, 1927, Gerard Brom, «Rembrandt in der Literatur-, en 
Neopbilologus, 21, 1936; Seymour Slive, Rembrandt and His Critics, 1630-1730, La Haya, 1953; 
Rembrandt und die Nacbwelt, ed. de Susanne Heiland y Heinz Lúdecke, Leipzig, 1960. 
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Sólo en el siglo xvm se alcanzó una nueva visión. Arnold Houbraken situó a 
Rembrandt, como colorista, por encima de Rubens y Van Dyck. Wilhem Heinse, 
dentro del Sturm und Drang, el suizo Fússli y el Goethe historiador del arte 3 echa- 
ron las bases de la nueva visión de Rembrandt. Al principio de la edición del Fausto 
de 1790 se había puesto, de forma emblemática, una estampa de Johann Heinrich 

Lips según el grabado de Fausto de Rembrandt. 

El Musée Napoléon inauguró el 14 de octubre de 1807 una exposición con 360 
obras de Rembrandt, y Toussaint-Bernard Emeric David (1755-1839) escribió en la 
obra colectiva Le Musée Frangaís sobre las pinturas de Rembrandt, a quien sólo 
ahora se podía aprender a «conocer de forma correcta» (crítica contemporánea del. 
Mercure de France). 

Otra etapa en la valoración de Rembrandt se inició en Francia, donde pintores, 
poetas e historiadores del arte contemplaron el pasado desde nuevas perspectivas. 
En 1840 Koloff había escrito en el manual histórico de Raumer sobre Die 
Entwicklung der modernen Kunst aus der antiken bis zur Epoche der Renaissance, 
en el que recurrió a algunas anotaciones de Delacroix, que ya en 1831 había profe- 
tizado que alguna vez se descubriría que Rembrandt era un pintor mucho más gran- 
de que Rafael. El pintor inglés John Constable veía en Rembrandt a un precursor de 
la pintura de paisaje y en 1836 le situó en una misma línea con Tiziano, Poussin y 
Rubens $, En el año 1831 Víctor Hugo ya había comparado a Rembrandt con 
Shakespeare en su novela Nuestra Señora de Paris, 

Koloff fundamentó de forma histórico-artística esta nueva visión en su artículo 
Rembrandts Leben und Werke (Vida y obras de Rembrandt) de 1853 y encontró 
unas categorías adecuadas para enjuiciar su -arte.:-Al mismo tiempo, .estudió los 
documentos, que hacían referencia a él, y deshizo todas las leyendas que se habían 
formado en torno a la vida y la creación de este maestro, En 1853 apareció también 
el artículo sobre Rembrandt de Gustave Planche (1808-1857), en el que se interpre- 
ta al artista como un pintor filosófico ”. Planche opinaba que había descuidado la 
nobleza tradicional, pero que, en su lugar, se había centrado en la pasión, que 
caracterizaba a todas sus figuras y acontecimientos. ] 

Un poco más tarde, en 1857, Théophile Thoré (1807-1869) calificaba a 
Rembrandt como el más grande «mago entre los pintores». Investigadores holande- 
ses como Immerzeel, Scheltema y Rammelmann Elsevier se ocuparon con exactitud 
de su obra y echaron las bases para su estudio científico, 

El pintor Eugéne Fromentin expresó en el libro Los maestros antiguos su juicio 
sobre Rembrandt, partiendo más de la práctica pictórica. Como ya se mencionó, 
Fromentin había visitado Holanda y Bélgica en el año 1875 y había escrito sus 
impresiones del viaje en forma de diario. Como siempre partía del objeto, lo des- 
cribía y analizaba con precisión, para quedar convencido de que la pintura es el arte 
de «... expresar lo invisible a través de lo visible», veía la llamada Ronda Nocturna 
de forma especialmente crítica. Consideraba la serie de los allí representados como 


5 Rembrandt als Denker (Rembrandt como pensador), manuscrito posterior a 1830 encontrado en su 
legado. 

6 C.R. Leslie, Jobn Constable, Berlín, 1911, p. 214 ss. 

7 P. Regard, L'aduersaire des romantique, Gustave Planche, 2 vols., París, 1955. 
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retratos de poco parecido y superficiales, y los vestidos, igualmente superficiales, 
torpes, rígidos y pesados. En general, encontró que sobre el conjunto reinaba una 
«fatigosa imaginación» y que la pequeña figura luminosa de «... muñeca, mendiga o 
gitana» resultaba pesada, calificando su aparición de brujesca. y 

Fromentin se situaba en contra del juicio de su época, determinado por leyendas 
en torno a Rembrandt, y con sus poco comunes argumentos obtuvo nuevos resul- 
tados. Frente a'la Ronda Nocturna, vista de forma muy crítica, valoraba los cuadros . 

- de pequeño formato y los retratos sobre todo el de Jan Six-, así como los cuadros 
más serios de gran fuerza expresiva, como el El buen samaritano o Los discípulos 
de Emaús. En Los síndicos de los pañeros veía la culminación de la creación rem- 
brandtiana, sin duda una extraordinaria percepción para el siglo x1x. En la investi- 
gación de Rembrandt, que a la vista de las múltiples facetas del maestro ha 
cambiado constantemente y de forma considerable, el libro de Fromentin evidencia ' 
un importante nivel de comprensión, que se esforzaba por ser objetivo, 

También Anton Springer intentó en su artículo Rembrandt und seine Ge- 
nossen (Rembrandt y sus compañeros) mantener una representación objetiva, 
dejando al margen las leyendas de la época precedente: «Con informes policia- 
les no se escribe la Historia». Springer veía a Rembrandt inmerso en la vida artís- 
tica y cultural de su tiempo, considerándole su punto culminante. Por su 
importancia, le recordaba a Shakespeare: «Sería una digna y excelente tarea del 
Arte el presentar a los héroes del poeta británico en el estilo de Rembrandt. Y 
daría resultado, pues el maestro holandés es, si no igual, sí afín a su contempo- 
ráneo de más edad». - ] 

Al igual que Fromentin, Jakob Burckhardt valoraba también a Rubens más que a 
Rembrandt. En Rembrandt veía, sobre todo, al pintor de retratos, apoyándose en 
parte en los calificativos desdeñosos de Sandrart y Baldinucci. El rechazo de 
Rembrandt va de la mano del rechazo del naciente Impresionismo. 

La Crítica y la Historia del Arte oficiales convirtieron a Rembrandt en una leyen- 
da. Burckhardt hablaba de una «exaltación de Rembrandt», que le molestaba, y 
advertía: «No se deje introducir por los “expertos” en el ahora en boga culto a Rem- 
brandt». 

El constante aumento en la estima de Rembrandt llegó a su extremo con el libro 
de Julius Langbehn (1851-1907) Rembrandt ais Erzieber (Rembrandt. como educa- 
dor), aparecido por primera vez en 18908, El autor se calificaba en la portada sim- 
plemente como alemán. Langbehn no trataba para nada de Rembrandt, de su vida 
o su influencia, sino que utilizaba a Rembrandt, de forma completamente inadmisi- 
ble, como vehículo de sus muy impugnables teorías reformistas. En general, la ter- 
minología seguía siendo histórico-artística, pero no pasaba de conceptos como el 
de claroscuro. : 

“Todos los rasgos característicos de Rembrandt le servían a Langbehn como pre- 
texto de las ideas pedagógicas que quería traer a su pueblo. Incluso a menudo 


$ C. Gurlitt, «Rembrandt als Erzieher», en Ostsee-Zeitumg, 1923; Benedikt Momme Nissen, Der 
Rembrandt-deutsche Julius Langbebn, Freiburg, 1927; H. Strobel, Der Begriff von Kunst und Erziebung 
bet Julius Langbebn, Wizburg, 1940; P. Kirchner, Deutsche Kunsthistoriker selt der Jabrhundertwende 
(tesis doctoral), Góttingen, 1948, pp. 34-36. 
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renunciaba totalmente a su motivo, el pintor Rembrandt como educador del pueblo 
alemán, para explayarse en consideraciones y pretensiones atrevidas, defendiendo 
unas ideas nacionalistas y chauvinistas, que eran sólidas formulaciones primitivas 
de la posterior «concepción artística» nacionalsocialista. Quería ser como un niño, y 
uno de sus lemas, de los que tenía muchos, era, por esta razón, «Ser puro lo es todo». 

_Langbehn se convirtió al catolicismo y su defensor y biógrafo, el pintor Momme 
Nisseh, ingresó en un monasterio ?. 

Esta mezcla demasiado eficaz de pseudoerudición y entusiasmo incontrolado 
seguramente contribuyó en gran medida a que el libro conociera más de cua- 
renta ediciones. Se correspondía perfectamente con el «espíritu» de los 
Griinderzeit. Historiadores del arte cada vez más serios se ocuparon de él. Julius 
Langbehn conocía a pintores como Wilhelm Leibl, Ernst Haider y Hans Thoma, 
así como a historiadores del arte como Cornelius Gurlitt y Wodemar von 
Seidlitz, que además contribuyeron a la publicidad de sus ideas, Seidlitz, el 
director general de los Museos de Dresde, participó incluso financieramente en 
la edición del libro, 

Rembrandt fue utilizado en el libro de Langbehn como arma, con la que se tenía 
que defender un imaginario pseudoideal de germanismo, de «arte alemán», frente a 
los propagandistas berlineses de las «nuevas tendencias artísticas de París». 
Langbehn ya tomó partido a favor de ese «arte para el pueblo», que con posteriori- 
dad volvería a ser muy apreciado. 

_Uno de los jóvenes de este Rembrandtdeutschen (germanismo de Rembrandt), 
Benedikt Momme Nissen, escribió al respecto: «Si un espíritu, como el de Langbehn, 
de fuerte filiación nórdica y, además, sutilmente constituido, entra en la cansada 
cultura de la gran ciudad centroeuropea como firme luchador contra la corrupción 
y la decadencia, el conflicto trágico es inevitable». 

El diletante Julius Langbehn tocó todos los campos de la vida política y cultural 
alemana. Rembrandt le parecía necesario como modelo para todas las facultades, en 
la música, el arte, la política y la moda, de cualquier cosa que se tratara. A todo esto, 
nunca abordó el carácter de Rembrandt de forma precisa y menos aún alguno de 
sus cuadros..La universalidad de este hombre, de su obra y de sus descubrimientos 
se dio por sabida en un libro para el pueblo. 

Casi todo el vocabulario de la política artística nacionalsocialista se puede encon- 
trar ya en este libro del año 1890. Es el discurso del espíritu de la tierra; el arte de 
Rembrandt es caracterizado como auténticamente nórdico, se reclama calor interior, 
espíritu nacional y pureza racial, así como un arte verdaderamente popular. Se 
apela al sano sentimiento del pueblo y se sostiene la opinión de que la vida inte- 
lectual alemana necesita una mano firme y dura, que la conduzca, y que el artista 
tiene que elegir entre raza y degeneración. 

Seguramente este libro, que, con todo, fue escrito en nombre del Arte y de la 
Historia del Arte -aunque polemizando agriamente con ambas-, preparó el terreno 
para la estupidez de sangre y suelo del Tercer Reich. 

"Al artista se le aconsejaba que se inspirase en Rembrandt y Shakespeare y los lie- 


? Langbehn jugó un poco honroso papel en el trato del Nietzsche enfermo: «Der Fall Lángbehn- 
Nietzsche. Unbekannte Briefe Peter Gasts», en Berliner Tageblatt, núm, 229, 1932. 
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der alemanes fueron utilizados en contra de la liederística francesa. Langbehn dese- 
aba que la ciencia moderna se expresara «... con aquella clara y fresca voz de los 
griegos, que salía del corazón», pues, «... bajo determinadas circunstancias, un cabe- 
llo rubio podrá derribar libros enteros», Como más tarde se pudo leer en los libros 
alemanes de Historia, también estaba convencido de que la raza alemana domina- 
ba «... por completo la mayoría de los florecimientos intelectuales del pasado, que 
habían tenido lugar en el sur de Europa», y que una «prueba genealógica» tendría 
que concluir que, si no de pura sangre alemana, sí al menos se trataba de unos sen- 
timientos puramente alemanes. ; 

El mal gusto de Langbehn fue tan lejos, que comparó con total seriedad el colo- 
rido de Rembrandt con los colores negro-rojo-dorado: «Cuando la tierra alemana se 
humedece con sangre alemana en luchas patrióticas y cuando un rayo de sol ale- 
mán nimba la cabeza de un guerrero que muere: ¡éntonces brillan los colores negro, 
rojo y dorado!». 

El libro tuvo inmensas consecuencias en la posterior evolución de Alemania. Casi 
nada se puede sacar de él sobre Rembrandt, aparte de una legión de nuevas leyen- 
das. Fueron necesarios intensos trabajos por parte de la investigación artística para 
arreglar de nuevo la situación. 

Difícil lo tuvieron, por ejemplo, Wilhelm von Bode con su obra Rembrandt und 
seíne Zeitgenossen (Rembrandt y sus contemporáneos) de 1906 y Carl Neumann 
(1860-1934) con su libro sobre Rembrandt, cuya primera edición vio la luz en 1902. 
El libro de Neumann pertenece a la serie de grandes obras biográficas de Herman 
Grimm, Carl Justi, Moritz Thausing y otros. Neumann se concentró en los aspectos 
irracionales, que habían sido pervertidos por el Rembrandt-Deutschen y que tam- 
poco el metódico Georg Simmel (1858-1918) fue capaz de captar en su libro sobre 
Rembrandt, aparecido en 1916, 

Con mayor ímpetu que los historiadores del arte, artistas como Van Gogh, 
Gauguin y Liebermann se sintieron atraídos por Rembrandt y contribuyeron de . 
modo esencial a la valoración adecuada de su obra. Goethe ya había utilizado 
estampas de Rembrandt como modelo. Courbet copió el Autorretrato de Munich y 
Van Gogh la Resurrección de Lázaro de Amsterdam. La visión creativa de los artis- 
tas siempre preparó la imagen que de Rembrandt tuvo la Historia del Arte. Emile 
Verhaeren ya lo comprendió en 1904: «Quizá se deba al talento del más e y 
peculiar de todos los pintores, el que tenga que agradecer al mismo Arte su rehabi- 
litación» 1%, 

Así caminó la investigación desde los holandeses Hofstede de Groot, Martin, 
Bredius, 1. H. van Eeghem y Veth hasta Valentiner, Weisbach y Hamann. Una serie 
de personalidades, entre las que se encuentran Jakob Burckhardt o Theodor Hetzer, 
profesaban una manifiesta antipatía hacia la obra de Rembrandt. Con el libro de 
Rembrandt de A. M. Hinds del año 1932 y las investigaciones de Otto Benesch, Kurt 
Bauch y Jan Bialostocki, en la que los resultados iconológicos y del análisis formal 
se compenetraban unos con otros, se consiguió una nueva base. En el libro de 
Svetlana Alpe Rembrandt's Enterprise (La empresa de Rembrandt) de 1988 se cues-. 
tiona otra vez este fundamento. 


10 Rembrandi, edición alemana de Stefan Zweig, Leipzig, 1912, p. 83 ss. 
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MUTHER Y EL GÉNERO ERÓTICO 


Un típico representante del pensamiento de los Grúnderzeit fue el historiador 
del arte y crítico Richard Muther (1860-1909), que, siguiendo el ejemplo de los 
escritores de arte franceses, introdujo en la crítica de arte un estilo cambiante e 

. impreciso, que tuvo repercusiones, sobre todo, en el periodismo de arte 11, En 
1881, a la edad de veintiún años, Muther se había doctorado con Anton Springer 
en Leipzig sobre Anton Graff. En 1884 apareció su Die deutsche Bucbillustration 
der Gotbik und Frúbrenaissance (La iluminación alemana del Gótico y el primer 
Renacimiento). 

La Geschichte der Malerei im 19. Jahrbundert (Historia de la pintura del si- 
glo xix) de Muther, que se publicó en“1893/94, así como sus trabajos posteriores 
sobre Die Geschichte der englischen Malerei (Historia de la pintura inglesa) y Die 
belgische Malerei im 19. Jabrbunden Historia de la pintura belga del siglo x1x) son 
ejemplos de su ocupación con la pintura moderna de la época —Muther fue consi- 
derado como un experto y propagandista del arte de su tiempo-. Llamado en 1895 
a la Universidad de Breslau, Muther fue, sin embargo, rechazado por muchos cole- 
gas. En 1896 escribió como justificación frente a las acusaciones de plagio Die 
Mutberbetze, Ein Beitrag zur Psychologie des Neides und der Verliumdung (La 
persecución de Mutber. Contribución a la Psicología de la Envidia). Wilhelm Uhde. 
escuchó a Muther, cuando daba clases en Breslau, y escribió al respecto: «... cuan- 
do hablaba de la nobleza de Velázquez, tenía lágrimas en los ojos, como si esas 
palabras salieran de su corazón por primera vez» 1?, En una ocasión que Muther visi- 
tó en París a su antiguo alumno, éste tuvo que reconocer que $u profesor se dejaba 
engañar por las más toscas falsificaciones 3, 

Hay.muchas cosas en las obras de Muther que exceden los límites del buen gusto 
y que incluso actúan como una autorrevelación. Existe la sospecha de que Muther 
se ocupaba, fundamentalmente, de mostrar obras eróticas. En sus descripciones se 
centró en desnudeces, mordacidades y perversiones, que exponía en el tono de la 
afelpada literatura de salón de su tiempo. 

De ahí que Richard Muther se encontrase en su elemento, sobre todo, en el 
arte del siglo xvm y de la segunda mitad del siglo xix. Acuñó el concepto de «arte. 
de los antiguos señores» (Alteherrenkuns0) y lo caracterizó así: «El desnudo nunca 
jugó un papel importante, sólo la insinuación picante: parte de un hombro, una 
pierna elegante, que, en úna media de seda gris, asoma en el ir y venir de deli- 
cados encajes: Y el concepto Alteherrenkunst aclara el que junto a marquesas y 
lacayos, junto a modistas y rapins, también los niños a medio crecer son los hé- 
roes de tales escenas, niños que gateando por el suelo, apenas sospechan que 
sus peleas y riñas son la obertura de un juego amoroso serio». La mezcla de reli- 


1 Gustav Pauli, «Richard Muther», en Kunst und Kánstler, 7, 1909; A. Gold, «Persónliches von Muther» 
en Neue Revue, 1909; W. Uhde, Von Bismarck bis Picasso, Zurich, 1938; P. Kirchner, Deutsche 
Kunstbistoriker seit der Jabrbundertwende (tesis doctoral), Góttingen, 1948, p. 2 s.; August Stahl, «Rilke 
und Richard Muther. Ein Beitrag zur Bildungsgeschichte des Dichters, en Ideengeschicbte und 
Kunstwissenscbaft, ed. de E. Mai, S. Waetzoldt y G.. Wolandt, Berlín, 1983. 

12 Von Bismarck bs Picasso, Zurich, 1938, p. 95. 

13 Von Bismarck bis Picasso, Zurich, 1938, p. 128 s. 
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gión, sentimentalismo y erotismo se repite en casi todos los trabajos de Muther. 
Es uno de los síntomas de los Grúnderzeit, cuya valoración objetiva no siempre 
se ha logrado. 


HENRY THODE 


Otro historiador alemán de los Grúnderzeit de primer orden fue Henry Thode 
(1857-1920), que tuvo una gran descendencia, sobre todo como.profesor en la 
Universidad de Heidelberg. Al mismo tiempo era poeta y un entusiasta admirador 
de Richard Wagner. En el artículo necrológico de Henry Thode, Emil Waldmann 
escribió en 1921: «Thode fue antes de los veinte años el más popular historiador del. 
arte en Alemania como un orador de mucho estilo y un efecto verdaderamente fas- 
cinante». 

Thode estudió primero jurisprudencia y luego se pasó a la Historia del Arte, con- 
cluyendo sus estudios con Moritz Thausing en Viena. Su principal campo de traba- 
jo fue el arte italiano, del que examinó un aspecto en su libro Franz von Assisi und. 
die Anfánge der Kunst der Renaissance (Francisco de Asís y los inicios del arte del 
Renacimiento), aparecido en 1885 Y, 

Desde 1884 Thode, junto con. Hugo von Tschudi, publicó el Repertorium fir 
Kunstwissenschaft, una de las más destacadas publicaciones de crítica de Historia 
. del Arte, En 1889 Thode fue, por recomendación de Bode, director del Stidelschen 
“Kunstinstitut en Frankfurt am Main. Solo, nada especial podía realizar en este pues- 
to este investigador, más inclinado hacia lo teórico y lo filosófico, por lo que en 

1891 dimitió de su cargo. 

El historiador del arte vienés Franz Wickhoff se manifestó de manera sarcástica 
sobre el conocimiento de su colega Thode. Tras atribuir éste a Miguel Angel el 
Crucifijo del coro de Santo Spirito de Florencia, Wickhoff escribió en una recensión: . 
«El estimado lector tuerce el gesto, “¿Henry Thode? —dice-, ¿el privilegiado descu- 
bridor que inunda el mundo desde hace tiempo con falsos Duréros, Mantegnas, 
Correggios, etc.? Sí, el mismo. ¿El que publicó un volumen entero con cuadros de 
Durero, de los que cada uno. es de una mano distinta, de artistas renanos, flamen- 
cos, italianos, etc.? Todas las naciones pictóricas están representadas en él, hasta 
ahora tan sólo faltan un español y un chino. ¿El que no sólo no conoce a Durero, 
sino que deben de resultarle extrañas el resto de las escuelas, de las que ha pesca- 
do todos los cuadros falsos, incluidos los italianos?” Tranquilízate, severo lector, de 
vez en cuando también un perro ciego encuentra un granito, tú entra solamente en 
el coro de Santo Spirito». Estas frases permiten hacernos una idea de la corrosiva 
acritud con la que se discutía entre los historiadores del arte en torno a 1900. Con 
toda su exageración, se trata de un ejemplo, en el que Wickhoff no podía negar su 
visto bueno a la atribución de Thode. 

Mediante su amistad con el pintor Hans Thoma, Thode entró en relación con su 
concepción del arte moderno, que le permitió rechazar todas las influencias impre-- 


Y Halvdan Koht, «Le probléme des origines de la Renaissance», en Revue de syntbése bist., 37, 1924, 
pp. 107-116; Emil Waldmann, «Nachruf Henry Thode», en Kunst und Kúnstler, 19, 1921, 154. 
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sionistas procedentes de Francia 1, El mundo de Thode comprendía en una unidad 
ideal Asís, Bayreuth y la pintura de Thomas. También tuvo estrechas relaciones con 
la bailarina americana Isadora Duncan. En una conferencia sobre arte moderno, 
Thode intentó rebatir el recién aparecido libro de Julius Meier-Graefe Der Fall 
Blóckin (El caso de Blóckin). Además se opuso con firmeza al Impresionismo, que 

* según su opinión «sólo es pregonado a son de trompeta por los intereses económi- 
cos de cierta camarilla berlinesa». Cuando Max Liebermann dirigió contra él un enér- 
gico ataque, guardó silencio 6, 

Henry Thode recibió nombramientos honoríficos de las universidades de Viena, 
Brestau y Berlín, que, sin embargo, o bien no llegaron a consumarse, o bien fueron 
rechazados por él. La Guerra Mundial no sólo destruyó el trabajo de toda una vida 
en el sentido material, sino también sus ideales intelectuales. Fue a parar a 
Dinamarca, donde murió en 1920 con una profunda depresión. 


EL REDESCUBRIMIENTO DEL BARROCO 


Como Winckelmann se había enfrentado en sus primeras obras a la época barro- 
ca de forma muy polémica e incluso agresiva, la naciente Historia del Arte se fue 
ocupando del arte de este período con bastante lentitud. En el «Sturm und Drang», 
con Wilhelm Heinse y Goethe -sobre todo en lo tocante al arte de Rubens-, se die- 
ron los inicios de una apreciación de las formas barrocas. También Rumohr antici- 
pó desde un punto de vista teórico lo que sólo más tarde Alois Riegl formuló acerca 
de la valoración general de los estilos. Sin embargo, en su obra escrita aún no hay 
ningún indicio de que se ocupase del arte barroco mismo. 

Hasta bien entrada la segunda mitad del siglo xix mantuvo su vigencia la conde- 
na de Winckelmann de aquella indecente epidemia, «que llenaba de nocivos vapo- 
res las mentes de los hombres de letras y agitó febrilmente su sangre, de lo que 
surgió un estilo hinchado y un ingenio que actuaba con fatiga» 1”. A la época barro- 
ca se la despreció e interpretó como una época de decadencia mucho más de lo 
que, con anterioridad, se había hecho con el Gótico. Su arte no parecía digrio de ser 
objeto de la atención científica. 

La fatal influencia de las obras de Jakob Burckhardt, en especial del Cicerone, 
contribuyó a la consolidación de esta opinión, acuñada por Winckelmann. Por 
decirlo de : alguna manera, ésta fue cementada. Por ejemplo, Burckhardt formulaba 
en Cicerohe lo siguiente: «Se preguntará: ¿cómo se le puede pedir a un amante de 
las formas artísticas puras que se abandone a estas degeneradas, a las que el mundo 
moderno ha criticado con severidad? Y con la cantidad de cosas buenas que hay en 
Italia, ¿de dónde se habría de sacar el tiempo y ánimo suficientes para descubrir 


15 Hans Thoma, Briefiwechsel mit Henry Thode, Leipzig, 1928. 

16 E] 23 de agosto de 1905 Liebermann escribió a Wilhelm von Bode: «No he comenzado esta dispu- 
ta en contra de Thode, sino porque en él quería llamar la atención de los que, en el término arte, ven 
algo más que arte». 

17 Johannes Jahn, «Der Barock und die deutsche Kunstwissenschaf' en Omagiu lui George Oprescu, 
Bucarest, 1961, p. 310. 
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posibles encantos en estas tardías masas de piedra?»15, De ahí que Jakob Burckhardt, 
con todo lo que, en general, se haya podido esforzar por alcanzar una objetividad 
histórica, perdiera su validez ante los monumentos individuales, lo'que también se 
ve en su rechazo subjetivo, en el que se valía de vocablos como «enfermizo, salvaje, 
abyecto y sospechoso». Por ejemplo, le resultaba incomprensible que se pudiera 
apreciar a Bemnini: «Sigue siendo un misterio cómo Bernini se extravió de tal mane- 
ra en Roma, ante la presencia diaria de las más bellas estatuas de la Antigiedad:. 

Sin embargo, posteriormente Burckhardt se fue distanciando de su anterior opi- 
nión en determinadas cuestiones puntuales. En el año 1875 escribía, por ejemplo, a 
Alioth: «Mi respeto ante el Barroco aumenta por momentos, y tiendo a considerarl 
como el auténtico final y principal resultado de la arquitectura viva». 

La arquitectura se convirtió, por así decirlo, en el primer puente hacia la com- 
prensión del Barroco. Adolph Menzel tuvo una gran influencia como pionero de las 

- planimetrías de los monumentos barrocos. Sólo un artista como Rubens fue capaz 
de gozar en todas las épocas de la estima de los grandes investigadores. La obra de 
Carl Justi sobre Velázquez (1888) contribuyó, además, a poner de relieve la perso-' 
nalidad del artista barroco. 

Para la arquitectura oficial del siglo xix la arquitectura barroca se convirtió en un 
modelo manifiesto. A excepción de las iglesias, gustaba que los edificios públicos 
como teatros, teatros de Ópera y palacios de gobierno se ajustaran a formas barro- 
cas. Y fue también un arquitecto quien dio el empujón definitivo para el cambio en 
la valoración del arte barroco: Cornelius Gurlitt (1850-1938). Mirando hacia atrás en 
su vejez, escribió que se había sentido más arquitecto que historiador del arte. En 
su autobiografía incluida en la miscelánea Die Kunstwissenschaft der Gegenwart in 
Selbstdarstellungen (La Historia del Arte del presente en autobiografías), publicada 
por Johannes Jahn, dice: «Sí, un peculiar temor dominaba el rasgo fundamental de 
mi creación: ¡No llegar a ser un especialista!» Y, 

No obstante, Gurlitt fue historiador del arte, cursó estudios de Historia del Arte, 
asistió a las clases de Friedrich Theodor Vischer y de Wilhelm Liúibke y se doctoró 
en 1889 con Anton Springer en Leipzig, después de haberse ocupado con anterio- 
ridad de la arquitectura barroca. Gurlitt fijó su atención en esta época por los edifi- 
cios de Dresde. Pero pronto comprendió que tenía que ocuparse de la concepción 
de este estilo desde un punto de vista más general. Visitó Praga y Berlín y, final- 
mente, fue requerido por Alvin Schultz para encargarse de la continuación de la 
Historia del Arte de Kugler en el período barroco. 

En 1883 Gurlitt ya había publicado dos cuadernos con el título Das Barock- und 
Rokokoornament Deutscblands (La ornamentación barroca y rococó de 
Alemania), en los que se ocupaba fundamentalmente de las artes industriales del 
Barroco. En la introducción escribió en defensa de su empresa: «No hace muchos 
años habría sido necesario pedir disculpas, si se hubiera osado publicar una obra 
de amplias miras sobre este estilo, que por aquel entonces se creía tener que aban- 
donaral desprecio general bajo el nombre de “trenza”». 


38 Jahn, p. 313 5. 
1 Leipzig, 1924, p. 1. 
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Parala preparación de su gran obra sobre el estilo barroco Gurlitt fue, por fin, a 
Italia para conocer las fuentes. Allí se burlaban de él, porque en la tierra de las gran- 
des obras del Renacimiento se interesaba por unas «formas decadentes». El colega 
de Gurlitt A, Bayersdorfer le preguntó en una ocasión irónicamente: «¿Ha oído algo 
acerca de un tal Brunelleschi?». Y Gurlitt le respondió: «Sí, es un arquitecto, ¡pero ya 
- debe haber muerto!» 2. Cuando Gurlitt había encontrado un dibujante de arquitec- 
tura desempleado para su trabajo, éste se negó a dibujar lo que Gurlitt le encargó. 

Gurlitt describió de la siguiente manera cómo sentía su situación: «Pasé por el 
mundo con un entusiasmo difícilmente descriptible: para mí era como si fuera infi- 
nitamente rico, el único que percibía la belleza de tantos edificios desdeñados y 
que, por tanto, era su exclusivo poseedor intelectual». Un antiguo profesor, Wilhelm 
Lúbke, le dijo en úna visita, sin duda aplaudiendo el proyecto y advirtiéndole que 
tuviera cuidado, que «con el examen de una materia tan loca él mismo no se volve- 
ría loco». 

Con sus tres grandes volúmenes sobre el arte del Barroco Gurlitt abrió un campo 
totalmente nuevo. A él también le parecían aún los edificios de Borromini carentes 
de «nobleza interior». Alois Riegl?! criticaba la falta de una coherencia y de una defi- 
nición de la esencia del estilo barroco. Con todo, las obras de Gurlitt tuvieron un 
gran éxito y el Barroco se convirtió en el estilo de moda, que tuvo importantes con- 
secuencias en la arquitectura del período. 

Simultáneamente al primer panorama de la arquitectura del Barroco de Cornelius 
Gurlitt (1887-1889) apareció el libro Renaissance und Barock (Renacimiento y 
Barroco, Madrid, 1977) de Heinrich Wólfflin, un historiador de veinticuatro años, en 
el que, en la línea de Jakob Burckhardt, abordaba las épocas renacentista y barroca 
con el nuevo método del análisis formal. 

Con Gurlitt, Wolfflin y Alois Riegl, que pronunció una conferencia en 1894/95 
sobre el arte del período barroco, estaba preparado el camino para la nueva valo- 
ración de toda una época. Al mismo tiempo, Riegl también se ocupó ya de las fuen- 
tes del arte barroco y estudió las obras de Giovanni Baglione, Giovanni Pietro 
Bellori, Giovanni Battista Passeri y, sobre todo, de Filippo Baldinucci, cuya Vita de 
Giovanni Lorenzo Bernini tradujo y comentó. El libro apareció en Viena en 1912 
entre las obras póstumas de Riegl. En 1908, asimismo entre sus obras póstumas, se 
había publicado la obra Die Entstehbung der Barockkunst in Rom (El origen del arte 
barroco en Roma). 

Decisiva para la fijación conceptual fue la obra Barock und Rokoko (Barroco y 
Rococó) de August Schmarsow, que apareció en 1897. Schmarsow superó a sus pre- 
decesores, ya que, junto a la arquitectura, también tuvo en consideración de forma 
más amplia la escultura y la pintura. Si Wólfflin, como Jakob Burckhardt antes que 
él, siempre manifestó con claridad su predilección por el Renacimiento italiano, fue 
Schmarsow quien superó esta limitación, estando capacitado para hacer una valo- 
ración objetiva de ambos fenómenos estilísticos. 

La investigación del Barroco siempre se desarrolló en constante referencia a estas : 
obras pioneras. No Sólo se ocupó de fases concretas y de personalidades artísticas 


2) Selbstdarstellungen, Leipzig, 1924, p. 9. 
21 Die Entstebung der Barockkunst in Rom, Viena, 1923, p. 12. 
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individuales, sino que se esforzó, y no precisamente en beneficio de la claridad 
metodológica, por mostrar lo barroco en todos los posibles estilos “artísticos de 
todos las épocas posibles. Se hablaba de barroco antiguo, barroco tardogótico, etc. 

Los siguientes niveles de la investigación del Barroco están marcados por los tra- 
bajos de Brinckmann, Weisbach, Voss, Muñoz, Longhi, Fiocco y Marangoni, 
Pevsner, Frey y Wittkower, que descubrieron nuevos fenómenos y, sobre todo, con- 
siguieron una delimitación más precisa de las épocas. En los comienzos del estudio 
del Barroco, se consideraba como tal la obra de Miguel Ángel y también la obra tar- 
día de Bramante (Wólfflin). Aún hoy, la investigación del Barroco necesita un 
importante impulso, para que esta época se pueda investigar científicamente en 
todas sus ramificaciones geográficas y fases temporales, así como en su apenas * 
entrevista riqueza. 


GEORG DEHIO 


Georg Dehio (1850-1932), como Muther, Thode, Gurlitt y Wólfflin, desempeñó 
una función central en la Historia del Arte en Alemania en torno a 1900 Nacido 
en Reval en 1850, fue primero catedrático en Kónigsberg y, luego, en Estrasburgo 
entre 1892 y 1914. En sus investigaciones se centró esencialmente en el arte ale- 
mán; en una ocasión escribió: «Mi verdadero héroe es el pueblo alemán. Presento 
la historia alemana en el espejo del arte, en esa autoconfesión de la vida interior 
alemana». : 

Robert Hedicke escribió en una nota de su Methodenlebre der Kunstgeschichte 
(Teoría metodológica de la Historia del Arte, Estrasburgo, 1924): «Acorde con su ori- 
gen intelectual, Dehio se ha sentido siempre como un historiador, no como una per- 
sona dedicada a la Estética. Ha evitado pronunciarse sobre cuestiones de orden 
estético, metodológico y creativo. Como historiador, no conocía la diferencia entre 
historiador, historiador del arte, historiador de la cultura e historiador de las ideas, .. 
él era historiador, poseía una estética propia, que adquirió en contacto con todo el 
tesoro monumental de Occidente y que, sin una metodología manifiesta, le llevó a 
una claridad y a un calor interior característicos. Así mantuvo su propio estilo his- 
tórico-artístico libre de influencias externas, llámense Hegel, Ranke, Dilthey, 
Wickhoff, Wólfflin o Riegl, para conservar el espíritu inherente a su creación histó- 
rico-artística. Dehio no era ningún historiador de las ideas en especial, sino, sim- 
plemente, un historiador. En la amplitud del horizonte histórico, interés. por todos 
los problemas históricos, tanto generales como particulares, profundidad de campo 
y de su formación, ninguno de sus contemporáneos, y seguramente ningún histo- 
riador del arte, podría haberle aventajado». 

La principal obra de Dehio es, junto a sus grandes exposiciones Kircbliche 
Baukunst des Abendlandes (Arquitectura religiosa de Occidente) (junto con G. von 


22 Hans Hermann Russack, Der Begriff des Rbythmus bei den deutschen Kunstbistorikern des 19. 
Jabrbunderts (tesis doctoral), Leipzig, 1910, p. 105 ss.; Ernst Polaczek, Georg Debio, Berlín y Leipzig, 
1925; Emst Gall, «Georg Dehio», en Zetischrift fr Kunstgeschicbte, 1, 1932; Erich Hubala, «Georg Dehio. 
1850-1932. Seine Kunstgeschichte der Architektur, en Zeitschrift fur Kunstgeschicbte, 46, 1983. 
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Bezold) y Geschichte der deutschen Kunst (Historia del arte alemán), el inventario 
de los monumentos alemanes, al que dedicó. una gran parte de su vida. En Un viaje 
a Italia en el año 1876, Dehio, que él mismo era pintor, pasó de la Historia a la 
Historia del Arte, que le reportó un gran beneficio a su trabajo. 

La minuciosa formación de conceptos de Dehio, que partía de la arquitectura ale- 
mana, tuvo un efecto pedagógico. Se volvió contra «la frialdad de los conceptos his- 
tórico-artísticos en vacío, que también son accesibles para el no elegido». Sus 
manuales e inventarios, sus trabajos sobre conservación de monumentos y las 
comunicaciones a congresos y jornadas han contribuido a conseguir un sitio para el 
Arte como documento de una cultura entendida desde un punto de vista nacional. 


EL MUSEO EN TORNO A 1900 


En casi todos los campos, el período posterior a 1871 se mostró como una época 
de especulación, particularmente en lo referente a la naturaleza del museo. Los 
museos alcanzaron en estas décadas su forma definitiva. Se puede decir, sin temor 
a exagerar, que en la segunda mitad del siglo xix una parte esencial de la Historia 
del Arte tuvo lugar en el museo y que aquí, como en la universidad, investigación 
y docencia se encontraban unidas. Esto es válido, sobre todo, para los casos de 
Berlín, donde trabajaba el «Bismarck de los museos», Wilhelm von Bode (1845- 
1929), Hamburgo, con Justus Brinckmann (1843-1915) y Alfred Lichtwark (1852- 
1914) 'y Dresde, con Woldemar von Seidlitz (1850-1922) y Karl Woermann 
(1844-1933). Todos ellos fuéron figuras claves de la vida artística alemana y con sus 
investigaciones contribuyeron a definir considerablemente el cuadro de conjunto 
de la Historia del Arte. 

Entre los directores de museo alemanes de la época, la figura central fue, sin duda, . 
Wilhelm von Bode, que, procedente del Derecho, adoptó en la Historia del Arte los 
principios de su disciplina de origen, de manera que, a la hora de clasificar un cua- 
“dro, hablaba, por ejemplo, de prueba de indicios 2, Bode llegó al Arte desde el puro 
ámbito del experto. Dibujó con Steffeck y estudió en gabinetes calcográficos y a lo 
largo de sus viajes. Waagen y el barón Von Liphart le transmitieron la herencia de 
Rumobhr. Cuando era estudiante, fue a preguntar al primero si no debía cambiar la 
jurisprudencia por la Historia del Arte, a lo que Waagen respondió que «no había nin- 
guna esperanza, que él -Waagen- era el único especialista en la dirección de una 
Galería 2lemana de pintura». Desde el punto de vista intelectual, Bode siguió vincu- 
lado a una concepción, arraigada en los Grúnderzeit, que, al igual que el kaiser, con- 
sideraba al sistema parlamentario como una muestra de decadencia y, luego, a la 
obra del escultor Josef Thorak como el punto culminante del arte contemporáneo. 


' 23 Wilhelm von Bode, Fúnfzig Jábre Museumsarbett, Bielefeld, 1922; Theodor Demnler, «Wilhelm 

von Bode und das Deutsche Museum», en Repertorium fur Kunstwissenschaft, 46, 1925, Gustav Glúck, 
«Wilhelm von Bode zum achtzigsten Geburtstag», en Kunst und Kúnstler, 24, 1926; Wilhelm von Bode, 
Mein Leben, 2 vols., Berlín, 1930; F. Winkler, Wilbelm von Bode, 1935; Werner Weisbach, Und alles ist 
zerstoben. Erinnerungen aus der Jabrbundertwende, Viena, 1937; P. Kirchner, Deutsche Kunsthistoriker 
sett der Jabrhundertwende (tesis doctoral), Góttingen, 1948, pp. 7-16; J. D. Draper, «Wilhelm von Bode 
attributeur», en Revue de l'art, 42, 1978. 
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Wilhelm von Bode, por su carácter limítrofe con lo dictatorial, consolidó la posi- 
ción del museo entre la opinión pública. Karl Scheffler escribió con motivo del 
setenta cumpleaños de Bode: «Antes de que él llegase, o los museos eran adminis- 
trados de forma burocrática, o un pintor de la corte ocupaba el puesto de director 
como cargo accesorio, Bode ha sido el primero en hacer, por fin, de las cámaras 
artísticas reales y de las colecciones de los príncipes un patrimonio del pueblo de 
gran categoría, mostrando la importancia que pueden adquirir los museos como 
instituciones del Estado. En contacto directo con el comercio de obras de arte y con 
los mecenas de Berlín, Bode estuvo en condiciones de ejercer una gran influencia 

en el coleccionismo de arte. 

Sus aptitudes y conocimientos no fueron un inconveniente para su conciencia 
personal. En sus memorias Mein Leben (Mi vida) se manifiesta con claridad lo cons- 
ciente que era de su importancia; también sus colegas, por ejemplo Gustav Glick, 
le elogiaron directamente como a un héroe: «Y, en efecto, como un héroe debe ser 
considerado el hombre que lleva más de medio siglo al servicio del público y que 
ha cumplido ochenta años, que no se doblega ante las enormes fatigas de una acti- 
vidad apenas apreciable, cuyo rasgo fundamental es el espíritu colectivo y para 
quien las palabras altruísmo, desinterés y sacrificio se muestran demasiado mode- 
radas; imperturbable ante los penosos obstáculos y trabas que pone a toda empre- 
sa trascendente la descarnada burocracia, que hoy domina por igual en monarquías 
y repúblicas; imperturbable también ante los ataques, a menudo bastante frívolos, 
que en periódicos y revistas dirigen contra él profanos, que no tienen ni idea, mor- 
daces chupatintas e incluso colegas más próximos; quiere hacer y hace cosas gran- 
des; inflexible, finalmente, ante el peso de la edad, que trae consigo una debilidad 
a la mayoría de los hombres, incluso la destrucción de todas las energías», 

En el sentido de Carlyle, Wilhelm von Bode encarnaba aquella gran personalidad 
en medio de la realidad, que habían buscado en sus obras Herman Grimm, Carl Justi, 
Henry Thode y Moritz Thausing. Wemer Weisbach (1873-1953) le calificó incluso 
como «... una naturaleza violenta, que perseguía sus fines sin ningún escrúpulo», 

Por tales motivos, su labor fue grande: organizó nuevamente los museos de 
Berlín, sus conocimientos para hacer adquisiciones los puso también al servicio de 
otros museos y acrecentó las colecciones de los que dependían de él con valiosas 
donaciones propias. Además impulsó numerosas colecciones privadas en distintos 
países, escribió sobre el pintor Max Liebermann, a quien le unían vínculos de amis- 
tad; consiguió que Bruno Paul, el odiado dibujante Simplizissimus, fuera director 
del Museo de Artes Industriales, y publicó importantes obras, que abrieron a la 
investigación artística terrenos completamente nuevos en parte: escultura alemana, 
escultura italiana del Renacimientos, monumentos de la escultura renacentista de 
Toscana, escultores florentinos del Renacimiento, Rembrandt y sus contemporá- 
neos, estatuas de bronce italianas, Botticelli, estudios sobre Leonardo da Vinci, el 
arte del Renacimiento italiano, así como numerosos artículos, entre ellos Eine nene 
deutsche Kunst in Sicht? (¿Un nuevo arte alemán a la vista?) 3, 


?1 La polémica en tomo al retrato de medio cuerpo de Flora, atribuida por Bode a Leonardo da Vinci, 
suscitó una controversia particularmente intensa tanto en la prensa como entre los historiadores del arte. 
35 Kunstwanderer, 1923. , 
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En el artículo mencionado en último lugar se dicen cosas que ya están en la línea 
de los conceptos defendidos posteriormente por los nacionalsocialistas: «En las artes 
plásticas, como en todo el Arte, estamos en plena decadencia, y la decadencia 
seguirá avanzando, como avanza la guerra en el mundo, produciendo poco a poco 
sus temibles:consecuencias. En el Expresionismo, Futurismo, etc., no se nos ofrece 
ningún arte nuevo, ni siquiera un nuevo juego: la decadencia del Impresionismo ha 
conducido paulatinamente al Expresionismo; el Cubismo no tiene nada que ver con 
el Arte, y los «ismos», que embellecen sus borrones con cajas de cerillas, restos de 
viejas dentaduras, cepillos de dientes y cosas por el estilo, son una eterna deshon- 
ra para el «brillante arte» de nuestros momentos de ocio». Para Bode, la obra de Josef 
Thorak representaba la superación de todas estas «manifestaciones de degenera- 
ción» y el ideal de un nuevo arte. 

En la época de los Grinderzeit, glorificada por sus contemporáneos, material- 
mente se hizo mucho de lo que siguió siendo fundamental en el período siguiente, 
pero, al mismo tiempo, amplió tanto la escisión entre razón y sentimiento, aparien- 
cia y ser, que, en las cuestiones ideológicas, estableció un puente directo entre los 
años de los Grúnderzeit y las dictaduras del siglo xx. 
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La polémica de Dresde sobre Holbein 


LA MADONNA DEL BURGOMAESTRE MEYER 


En determinadas épocas, los esfuerzos de la investigación histórico-artística se 
han centrado en obras concretas, de modo que se puede comprobar el estado que 
en ese momento presenta esta disciplina científica a través de la historia de las vária- 

«ciones que ha sufrido su valoración. Una 'obra de este tipo es, por ejemplo, la 
Madona del burgomaestre Meyer de Hans Holbein el Joven, de la que existen un 
ejemplar en Dresde y otro en Darmstadt !. El cuadro de Darmstadt es la obra origi- 
nal de Holbein, realizada en 1526; el otro es una ed del siglo xv del pintor 
Bartholomáus Sarburgh. 

A principios de septiembre de 1871 se entabló en el Congreso de Dresde sobre 
Holbein una discusión, que llevó ad absurdum.el método de examen artístico, que 
se había ensayado con anterioridad y que se inspiraba esencialmente en las fuentes 
literarias. Mediante una espectacular comparación de pinturas esta ciencia alcanzó 
una nueva posición. 

En los primeros tiempos de la Historia del Arte, ss atribuciones eran, por regla 
general, erróneas. Por ejemplo, la Venus durmiendo de Giorgione de Dresde fue 
considerada durante mucho tiempo como una obra de la escuela del maestro y, de 


1 Albert von Zahn, Das Darmstádter Exemplar der Holbeinschen Madonna, Leipzig, 1865; V. Jacobi, . 
Neue Deutung der beiden nackten Kinder auf Holbeins Madonna, Leipzig, 1865; A. Woltmann, Holbein 
und seine Zeit, Leipzig, 1866; Nicholas Ralph Wornum, Some Accounts of tbe Life and Works of Hans 
Holbein, Londres, 1867; Eduard Magnus, Gedanken úber die auf dem Zwinger zu Dresden statigebabte 
Confrontation der Holbein-Bilder von Darmstadt und Dresde, Berlín, 1871; Gustav Theodor Fechmer, 
Úber die Aechtheitsfrage der Holbeinschen Madonna, Leipzig, 1871; A. Jansen, Die Aecbtbeit der 
Holbeinschen Madonna in Dresden, Dresde, 1571; Bruno Meyer, «Holbein-Ausstellung in Dresden», en 
Allgemeine Zeitung, septiembre-diciembre, 1871; Herman Grimm, «Die Holbeinsche Madonna», en 
Preussische Jabrbúcher, 10, 1871; W. Lúbke, «Die Darmstádter Madonna Hans Holbeins und das 
Dresdner Exemplar, en Schwabischer Merkur, 13-9-1871; Alfred Woltmann, «Die Holbein-Ausstellung in 
Dresden», en National-Zeitung, 20-9-1871; J. A. Crowe, «Die Holbein-Ausstellung in Dresden», en Im 
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vez en cuando, también como una copia en el estilo de Tiziano hecha por 

Sassoferrato. Giovanni Morelli fue quien demostró que el cuadro era una de las 

obras -capitales de Giorgione. El Retrato de Morett.de Holbein, igualmente en la 

Galería de Dresde, se consideró durante bastante tiempo como un Leonaido da 

Vinci. Rumohr fue el primero que sacó la obra del ámbito de Leonardo y la atribu- 
-yÓó a Holbein. 

El carácter irrepetible de la exposición dé Holbein del año 1871 radica en el 
hecho de que, por primera vez de acuerdo con el método experimental, se originó 
una situación, que había de llevar y llevó a la aclaración de un hecho cuestionado. 
Se habían reunido bajo el nombre de Hans Holbein el Joven 46 pinturas, de las que, 
tras una minuciosa investigación, mo menos de 32 tuvieron que ser rechazadas 
como obras del maestro. Naturalmente se compararon entre sí en primera línea los 
dos cuadros de la Madonna del burgomaestre Meyer, el ejemplar de Dresde, el más 
conocido en la época, y el cuadro de Darmstadt, que había vuelto a aparecer en 
1882. Se originó así una animada polémica, en la que también tomó parte la pobla- 
ción de la ciudad. Es 

Delante de las obras, los expertos reunidos llegaron por unanimidad a la con- 
clusión de que el cuadro de Darmstadt era la obra original de Hans Holbein. Del 
artículo necrológico del director del Museo de Weimar, Albert von Zahn, aparecido ' 
en 1873, se desprende la fuerza con que esta decisión conmovió los ánimos; en él 
se dice lo siguiente: «¡Y quien otro sino Zahn fue el auténtico padre de aquellas jor- 
nadas sobre Holbein! Esto fue, por decirlo de alguna manera, su proeza, aunque 
posteriormente casi se asustó ante los resultados obtenidos. Le debió partir el cora- 
zÓn el haber privado a la Galería de Dresde de su más célebre joya del arte alemán, 
primero por medio de la investigación y luego por la comparación pública. Si así es, 
honra a su valor y a su patriotismo sajón. Pero mucho mayor es el mérito que con- 
siguió para sí con aquel honorable sentimiento al haber ayudado a franquear con 
decisión un abismo de errores, que como ningún otro se interponía en el progreso 
de nuestro conocimiento de la antigua pintura alemana». 

¿En torno a qué giraba esta polémica, hoy apenas recordada, pero sintomática de 
la situación de la Historia del Arte en el siglo xix? En 1516 Hans Holbein, que un año 
antes había llegado a Basilea, se hizo amigo del burgomaestre de la ciudad, Jakob 
Meyer. Holbein pintó para él dos cuadros, el retrato del propio burgomaestre y-el 


Neuen Reich, 15 de septiembre de 1871; Carl von Litzow, «Ergebnisse der Dresdner Holbein- 
Ausstellung-> en Zeitschrift fúr Bildende Kunst, 1871; Cari Schnaase, «Rúckblick auf die Holbein- 
Ausstellung in Dresden», en lm Neuen Reich, 10 de noviembre de 1871; Charles Eliot Norton, The 
Holbein Madonna, edición privada, 1871; Adolph Bayersdorfer, Der Holbein-Streit, Geschichtliche 
Skizzen der Madonnenfrage und kritische Begrindungen der auf dem Holbein-Congres in Dresden 
abgegebenen Erkldrungen, Berlin, 1872; Gustav Theodor Fechner, Bericht Uber das auf der Dresdner 
Holbein-Ausstellung ausgelegte Album, Leipzig, 1872; J. Felsing, Der literarische Streit ber die beiden 
Bilder ín Dresden und Darmstadt, gennant Madonna des Brrgermetsters Meyer, Leipzig, 1872; Theodor 
Gaedertz, Hans Holbein der Júngere und seine Madonna des Búrgermeisters Meyer, Lúbeck, 1872; Albert 
.von Zahn, «Die Ergebnisse der Holbein-Ausstellung zu Dresden», en Jábrbúcher fúr Kunstwissenschaft, 
5, 1873; Moritz Thausing, «Nachruf auf Albert von Zahn», en Jabrbúcher fir Kunstwissenschaft, 6, 1873; 
Heinrich A. Schmid, «Holbeins Darmstádter Madonna», en Die graphbischen Kúnste, 1900; E. Major, «Der 
mutmassliche Verfertiger des Dresdner Madonnenbildes», en Anzeiger fir Scbweizerische 
Altertumskunde, 12, 1910; Georg Hirth, Wege zur Kunst, Munich, 1918; Gúnther Grundmann, Die 
Darmstidter Madonna, Darmstadt, 1959. 
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pendant de su esposa Dorothea, Kannegiesser de soltera. Unificados desde un 
punto de vista compositivo por los fondos arquitectónicos a la italiana, los retratos 
representan a la pareja en el punto culminante de la carrera del burgomaestre. 
Jakob Meyer, nacido en 1482, llegó en 1516 a burgomaestre de Basilea, después de 
haber prestado grandes servicios a su ciudad natal. Pero la suerte no le sonrió. En 
1521 fue destituido de su cargo y encarcelado por un año, poique se le pudieron 
probar delitos financieros en su trabajo como cambista. 

En 1526, una época de fuertes agitaciones políticas y religiosas, Jakob Meyer 
encargó en 1526 a Hans Holbein que pintase un cuadro votivo para la capilla fami- 
liar de su castillo de Grossen-Gundeldingen. Deseaba ser representado con toda su 

* familia, así como con su difunta primera esposa, a tamaño natural y en posición de 
adoración a los pies de la Virgen. El encargo del cuadro se debía a una promesa que 
había hecho por la curación de su hijo menor enfermo. 


EL ORIGINAL 


Holbein realizó el encargo en plena madurez de su arte y pintó en 1526 la Virgen 
de la Misericordia del burgomaestre Meyer, una de las últimas expresiones de este 
motivo medieval, que hoy se encuentra en el castillo de Darmstadt. Cuando dos 
años más tarde regresó de Londres a Basilea, hizo algunos cambios en el cuadro. 
Quitó a la segunda mujer del burgomaestre un griñón, que le cubría la parte infe- 
rior del rostro y no gustaba al comitente, y, de acuerdo con el nuevo estado de la 
joven, que en el entretanto se había prometido, recogió el cabello de la hija vestida 
de blanco y situada de rodillas en primer plano a la derecha, originalmente repre- 
sentada con el pelo suelto. Jakob Meyer hizo pintar esta obra a uno de los más 
famosos pintores de su tiempo conforme al espíritu de la antigua fe, como, por. 
decirlo así, manifestación de su modo de pensar tradicional. 

En 1532 Holbein se fue definitivamente a Londres, dejando tras de sí a la ciu- 
dad de Basilea envuelta en una ola de tumultos religiosos, de la que fueron vícti- 
mas la mayoría de las obras de arte, cuyo origen estaba en relación con esa 
antigua fe. En un principio, la Madonna de Holbein siguió en poder de la familia 
Meyer, pero en 1606 fue vendida a Johann Lucas Iselin —el precio ascendió a 100 
coronas de oro-, de éste pasó a manos del comerciante francés de objetos de arte 
Le Blond (1633) y, fiñalmente, fue vuelta a vender en 1638 al aficionado Lóssert, 
librero de Amsterdam. 


LA COPIA DE SARBURGH 


Sin embargo, Le Blond, advirtiendo el gran valor del cuadro, había encargado 
entre los años 1633 y 1638 una copia al pintor Bartholomáus Sarburgh, que vendió 
a María de Medici también bajo el nombre de Holbein. Así que desde el siglo xvn se 
encontraban en las colecciones europeas dos cuadros del mismo nombre, lo que 
algunos siglos más tarde había de llevar a importantes malentendidos, pero también 
a su esclarecimiento definitivo. 
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Joachim von Sandrart, que llegó a ver el original en Amsterdam, lo describió 
como «+... una tabla pintada con María de pie con el niño en brazos, bajo ella una 
alfombra, encima de la cual están arrodillados algunos personajes pintados del 
natural...». En el transcurso de su pintoresca historia, el cuadro pasó a poder de la 
familia Cromhóut de Amsterdam, en 1709 cambió una vez más de propietario en : 
una subasta y en 1822 salió de nuevo a la luz en París. 

Entretanto, el segundo ejemplar, la copia de Sarburgh, había dejado tras de sí un 
camino igualmente aventurero. De la propiedad de María de Médici había pasado a 
Venecia, donde fue descubierto por Francesco Algarotti en el Palazzo Delphino y 
adquirido para Augusto II de Sajonia, claro está, como el original de Holbein cono- 
cido por las fuentes. Así llegó la copia de Sarburgh, hecha según el original de 
Holbein, a las colecciones artísticas de Dresde, donde, hasta bien entrado el siglo 
xax, fue festejada como reliquia nacional, comparándosela con la Madonna Sixtina 
de Rafael como obra de la misma categoría. 

Hasta ese momento nadie había dudado de la autenticidad de la obra. Sólo cuan- 
do llegó a Alemania la noticia de un segundo ejemplar, vendido en 1822 por el anti- 
cuario parisino Delahaute al príncipe Guillermo de Prusia, se inició una 
controversia científica, porque no se podía conciliar el modo en que los dos cua- 
dros se relacionaban entre sí. En la obra original de Holbein, que ya había sido juz- 
gada como tal en Berlín por Hirt (1830), Kugler (1845) y Waagen (1853), tiene su 
origen la explicación, ideada por Ludwig Tieck, de que el pintor había cambiado a 
los dos niños y que, por tanto, había representado al pequeño hijo enfermo del bur- 
gomaestre en brazos de la Virgen y al niño Jesús delante con los donantes. Sin cono- 
cer el voto del comitente, la imaginación romántica vistumbró lo que parece 
aproximarse a la realidad, aunque la interpretación, bastante extendida hoy y repre- 
sentada, entre otros, por Gúnther Grundmann, de que el pintor había intercambia- 
do a los niños, no pueda probarse con seguridad. 


LA CONFRONTACIÓN 


En 1851 el cuadro de Holbein pasó de Berlín a Darmstadt. Desde entonces, se 
hicieron constantes observaciones sobre la relación existente entre los dos ejem- 
plares, de modo que la Historia del Arte pudo demostrar en un caso paradigmático 
cómo se hacía cargo de su método. Los historiadores del arte viajaron continua- 
mente a Desde y Darmstadt y comparaban en la memoria ambos cuadros. Cuando, 
por fin, el Gran Duque de Hesse consintió en 1869 exponer su Virgen de Darmstadt 
en Munich, se expresó el deseo de confrontar entre sí los dos cuadros discutidos en 
la exposición de Holbein de Dresde, proyectada para el año 1871. 

El 16 de agosto de 1871 el príncipe Jorge de Sajonia inauguraba dicha muestra, 
en la que se podían contemplar tanto el ejemplar de Dresde como el de Darmstadt. 
En relación con la misma se organizó un congreso que, fundamentalmente, debía 
servir de foro para la discusión en torno a ambas Vírgenes. El 5 de septiembre de 
1871 se publicó como resultado del mismo un comunicado que estaba firmado por 
destacados historiadores del arte, en el que se expresaba el convencimiento de que 
la Virgen de Darmstadt era la obra original de Holbein. Decía así: 
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«Los abajo firmantes han llegado al acuerdo de manifestar su convencimiento de 
que: 


1. El ejemplar de Darinstadt de la Virgen de Holbein es indudablemente el autén- 
tico original de mano de Hans Holbein el Joven. 


2. En las cabezas de la Virgen, del Niño y del burgomaestre Meyer de este cua- 
dro se pueden percibir importantes retoques posteriores, ys han empañado el 
estado original en las mencionadas partes. 


3, Por el contrario, el ejemplar de Dresde de la Virgen de Holbein es una copia 
libre del cuadro de Darmstadt, en la que no se ve por ninguna parte la mano de 
Holbein el Joven. 

A. Woltmann, M. Thausing, C. von Lútzow, A. Bayersdorfer, F. Lippmann, Y. 
Lúbke, -B. Meyer, K. Woermann, G. Malsz, W. Bode.» 


Una votación pública, organizada simultáneamente en Dresde, tuvo como resul- 
tado justamente lo contrario, pues la población, movida por intereses locales y apo- 
yada por los más célebres artistas de la época (L. Richter, Schnorr von Carolsfeld y 
Friedrich Preller), no podía hacerse a la idea de que la obra tanto tiempo elogiada 
fuera solamente una copia y, además, no de la mano de Holbein. Una contradecla- 
ración de septiembre de 1871 tenía el siguiente texto: «En el ejemplar de Dresde de 
la Virgen con la familia Meyer, de Hans Holbein el Joven, reconocemos una repeti- 
ción debida al propio maestro, a pesar de un menor esmero en algunos detalles ' 
secundarios. Pues sólo él estaba capacitado para aportar tan libres variaciones y 
grandes mejoras en los aspectos esenciales, en particular en toda la distribución 
espacial de los volúmenes en el cuadro y en la proporción de las figuras. Pero, 
sobre todo, sólo el maestro podía alcanzar semejante intensidad en la idealización 
de la forma y de la fisonomía de la figura y de la belleza y expresión de la cabeza 
de María, que supera ampliamente lo hecho en el ejemplar de Darmstadt, y, así, el 
cuadro de Dresde se alza, en efecto, como una de las cimas del arte alemán, como, 
con todo derecho, siempre se le ha tenido...». 

A los nombres de la mayoría de los firmantes les ha ocurrido lo mismo que a los 
argumentos, producto de su tiempo: hoy nadie los recuerda. 

La discusión y el resto de los actos fueron publicados en el año 1871 por Gustav 
Theodor Fechner en su obra Uber die Echtbeitsfrage der Holbein'schen Madonna 
(Sobre la cuestión de la autenticidad de la Madonna de Holbein). Fechner creía 
tener que disculparse en su introducción de que se dedicase una publicación tan 
grande a una cuestión tan secundaria, pero la llevó hacia el terreno de lo ejemplar, 
aunque aún guarnecida de puntos de vista nacionales: «Es una obra fundamental, si 
no la principal del arte alemán, y, al mismo tiempo, uno de los cuadros favoritos la 
nación alemana, de cuya autenticidad se trata y se discute aquí». 

Ferner no disimulaba que consideraba que el cuadro de Dresde era el original de 
Holbein y, en cualquier caso, anterior al ejemplar de Darmstadt. En su obra consi- 
deraba la polémica de Holbein como una prueba del estado en que se encontraba 
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el juicio artístico de su época, sin sospechar que con ello se condenaba a sí mismo. 
Situado en el partido de los perdedores, de los no especialistas, de los observado- 
res artísticos literarios, hacía continuos esfuerzos por reconducir la cuestión de la 
autenticidad hacia una cuestión de interpretación, o mejor dicho, de belleza. 

El juicio y los antecedentes de la polémica de Holbein probaron que la Historia 
«del Arte había evolucionado de una consideración de carácter sentimental-literario, 
que se alimentaba de fuentes ajenas al arte, a un método verdaderamente compe- 
tente, que se centraba.en la obra individual y que había sido preparado en los años 
precedentes por el gremio de los especialistas. 


Hans Holbein d. J., h Bartholomdus Sarburg, 
Madonna del Burgomaestre Meyer Madonna del Burgomaestre Meyer 


En torno a 1830 el profesor Hirt se había declarado partidario de un compromi- 
so y expresó así su punto de vista: «Ambas pinturas son de tal calidad que sería difí- 
cil decantarse por una u Otra o considerar a una como copia de la otra. Sólo se 
puede perisar en una copia del mismo maestro; pero establecer cuál de las dos pin- 
turas es la copia, es una ardua tarea, incluso para el más experimentado». Hirt aún 
no estaba en condiciones de tomar partido como experto. Le faltaban los instru- 
mentos de un método centrado en la obra de arte. 

Esta «ardua tarea» sólo podía solventarse con el nuevo método práctico de los 
especialistas y no con una crítica romántica, que partía de datos literarios. Los jui- 
cios de los investigadores involucrados en esta discusión también aseguraron este 
nuevo paso en la evolución. Franz Kugler ya apuntó en 1844 las primeras dudas res- 
pecto a la autenticidad del ejemplar de Dresde. En la cabeza de la Virgen veía vagas 
reminiscencias del sentimiento moderno: +... quisiera decir que en un maestro de 
factura tan enérgica como Holbein podrían parecer bastante extrañas algunas de las 
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cosas, que ha utilizado en la interpretación de la figura femenina». También le 
inquietaban aquellos medios tonos verdosos en las carnaciones, que, en su opinión, 
no se encuentran en Holbein. Todas estas dudas no le asaltaban ante el cuadro de 
Darmstadt: «El cuadro de Berlín se manifiesta en sumo grado como un todo uni- 
forme». 

En su Geschichte der Kunst (Historia del Arte) aparecida en 1852, Hans Joachim 
Forster sintió, sin embargo, esa uniformidad en el cuadro de Dresde, aunque tam- 
bién admitía algunas calidades en el ejemplar de Darmstadt. Como Hirt antes que 
él, Fórster tampoco supo decidirse y la inseguridad metodológica se expresó con 
claridad en su toma de postura. 

El director de la Galería de Berlín, Gustav Friedrich Waagen, se adhirió a la opi- 
nión de Kugler y escribió sobre el cuadro de Darmstadt: «El primero de ellos, que 
originalmente estuvo con seguridad en una iglesia de Basilea, es más seguro y 
característico de Holbein en el tratamiento y la ejecución más amplia y enérgica». 
Pero también consideraba obra de Holbein el ejemplar de Dresde. 

Julius Húbner, director de la Galería de Dresde, se opuso a Kugler de forma enér- 
gica: «Con todo el respeto por tan célebre historiador del arte, sin embargo, no 
podemos encontrar suficientes sus razones para semejante afirmación». Húbner 
barrió sin rodeos para casa en el catálogo de su Galería, pero también reconoció el 
cuadro de Darmstadt como una obra de Holbein. Posteriormente llegó incluso a 
conceder que el ejemplar de Darmstadt se hubiera realizado antes, pero opinaba 
que, a pesar de todo, no se podía ver en este hecho que el cuadro fuese mejor. 

Albert von Zahn, tras una minuciosa comparación, llegó a la conclusión «... de 
que el ejemplar de Darmstadt es un cuadro original de Holbein y que se realizó con 
anterioridad al cuadro de Dresde». Pero también perseveró en la opinión de que el 
cuadro de Dresde era igualmente de Holbein. 


LA VICTORIA DE LOS ESPECIALISTAS 


Si los expertos Kugler y Waagen habían reconocido en principio la autenticidad 
del cuadro de Darmstadt, ahora se trataba de demostrar que el ejemplar de Dresde 
no era ningún Holbein. Aunque Alfred Woltmann, profesor de Historia del Arte en 
Karlsruhe considerado en su tiempo como uno de los mejores expertos en Holbein, 
también se declaró partidario de un acuerdo —se adhirió a la opinión de Kugler y 
Waagen, pero también dio como obra de Holbein el cuadro de Dresde— la verdad 
ya no podía esperar. Ñ 

Los especialistas alemanes recibieron la ayuda de sus leas foráneos. Nichol 
Ralph Wornum, inspector de la National Gallery de Londres, dijo por primera vez 
en su obra Some Account of tbe Life and Works of Hans Holbein (Algunas obser- 
vaciones sobre la vida y las obras de Hans Holbein), aparecida en 1867, que la cele- 
brada obra de Dresde era una copia de inferior calidad. En ese mismo año, Otto 
Múndler expresó dudas respecto a la autenticidad de este cuadro y escribió en su 
catálogo de la Galería de Dresde la siguiente frase: «De acuerdo con su ejecución, 
se podría considerar como una copia en su totalidad; las carnaciones carecen de bri- 
llo». Karl von Liphart, profesor que vivía en Florencia, tras haber dado con anterio- 
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ridad una opinión contraria y después de una segunda visita, se convenció de que 
el cuadro de Darmstadt era el original. 

No obstante, Herman Grimm, investigador que venía de la tradición romántica, 
escribió: «No me explico 'cómo se puede atribuir la pintura de Dresde a cualquier 
otro que no sea Holbein. El otoño pasado estuve en Damrstadt en tres ocasiones y 
.durante varias horas ante la obra. En la mano tenía una fotografía de la Virgen de 
Dresde para comparar línea a línea. Y línea a línea se podía reconocer, tanto en el 
dibujo como en la disposición de los grupos, un avance hacia cotas más sublimes, 
digámoslo así, más ideales, que sólo pudo hacer el propio maestro». 

Herman Grimm introdujo en el debate el espíritu de Holbein y, una vez más, se 
declaró enérgico partidario del cuadro de Dresde, tan profundamente arraigado en 
la conciencia nacional. Pero intentó demostrar que había dos manos en el cuadro, la 
del maestro en la cabeza y la figura arrodillada a la derecha, y la de un colaborador 
en el resto del cuadro ?, Como Grimm, Carl Schnaase3 también se esforzó por salvar 
el cuadro de Dresde como obra de Holbein mediante esa diferenciación entre maes- - 
tro y discípulo —del discípulo serían la alfombra y las joyas de la figura femenina. 

Gottfried Kinkel, por aquel entonces catedrático en Zurich, se adhirió en el 
mismo año, 1869, al juicio de Wornum y fue el primero que retrasó bastante la fecha 
de realización del cuadro de Dresde respecto a Holbein. 

En el mundillo artístico de la época pervivió, no obstante, la antigua opinión. 
Theodor Gosse manifestó, por ejemplo, en 1869 que el cuadro de Dresde parecía 
más bello y que las figuras estaban mejor proporcionadas. Pero con el tiempo se 
evidenció la imposibilidad de sostener una Historia del Arte que no estuviese deter- 
minada por el método de los especialistas. Con anterioridad a la confrontación de 
.-ambos cuadros, el entonces cónsul general en Leipzig, Joseph Acher Crowe, escri- 
bió en la revista Grenzboten: «Es indiscutible que el cuadro de Darmstadt aquí 
expuesto es un original, realizado bastante tiempo antes que el de Dresde. Las cues-: 
tiones, sobre las que aún existen considerables diferencias, son, en primer lugar, si 
el cuadro de Darmstadt es superior a su pareja de Dresde en el dibujo, la composi- 
ción y las figuras y, en segundo, si el cuadro de Dresde es una réplica de la propia 
mano de Holbein, de uno de sus discípulos o si, por último, se trata de una copia 
posterior». 

Frente a la mayoría de las voces de Dresde, que- partían de intereses locales, 
Crowe declaró con mucha decisión que consideraba la calidad del cuadro de 
Darmstadt muy superior. Los expertos podían abordar cuestiones de calidad y ori- 
ginalidad, mientras que los investigadores arraigados en el Romanticismo se aferra- 
ban a una imprecisa idea de belleza. Es por eso comprensible que Crowe afrontara 
la comparación con tranquilidad, pues podía estar seguro de que le daría la razón. 
En su calidad de experto, hizo referencia al punto clave: «El punto que reclama un 
examen más ateñto es la técnica. Dependiendo del juicio que de él se obtenga, 
habrá que mantener o abandonar la tesis de que Holbein es el autor de ambas pin- 
turas». Crowe había señalado que el aglutinante del color en el cuadro de Dresde 
excluía la autoría de Holbein. 


2 Preussische Jabrbúcher, 1871, p. 10. 
3 Im Neuen Reich, 10 de noviembre de 1871, p. 742. 
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En 1870 también Bruno Meyer, de Berlín, que posteriormente fue calificado en 
una revista americana como el descendiente del burgomaestre Meyer de Basilea, 
llegó a una solución que anticipaba ya el resultado de la confrontación: Si, como 
es de esperar, la comparación de ambas Vírgenes, proyectada para este otoño, se 
lleva a cabo en Dresde en el año en curso, de aquí en adelante la Virgen “de 
Holbein” de Dresde sólo pervivirá en la Historia del Arte como el interesante monu- 
mento de un largo error». 

A este mismo resultado llegó también la comisión en su ya citada declaración de 
autenticidad del cuadro de Darmstadt del 5 de septiembre de 1.871. El director de 
la Galería de Dresde, Karl Woermann, sacó la consecuencia de todo esto en su gran 
Geschichte der Kunst (Historia del Arte), en la página 499 del volumen cuarto, y con 
ello terminó de una vez con uno de los capítulos más interesantes de la historio- 
grafía alemana del arte: «La famosa Virgen del burgomaestre Meyer (1525) de 
Darmstadt -lámina 57-, como cuyo original fue elogiada la bella y algo modificada 
copia de Dresde antes de las aclaraciones de Zahn, Woltmann, Bayerdorfer y el 
autor de este libro, ha sido reconocida hace tiempo como el único cuadro de la 
mano de Holbein. La copia de Dresde, según demostró Ernst Major, probablemen- 
te fue ejecutada en torno a 1636 en Amsterdam para la reina francesa María de 
Medici por su pintor de corte Bartholomáus Sarburgh». 

Aún hoy es interesante una confrontación de ambos cuadros, así como una com- 
paración con la copia de la obra de Dresde de Mauritius Steinla, hecha en 1841. En 
el sentido de los conceptos fundamentales wólfflinianos, los siglos XvI y XvH mani- 
fiestan los rasgos característicos de la época, claramente reconocibles en la varia- 
ción de las relaciones entre figura y espacio así como en el cambio de la dirección 
de la mirada del hijo mayor, que en la copia mira hacia fuera del cuadro, mientras - 
que en la copia de la copia casi parece mirar al espectador. El método sistemático 
de Wolfflin apareció sólo medio siglo después, pero se apoya en las investigaciones 
de los especialistas, que en el siglo x1x hicieron una serie de trabajos preliminares 
importantes para él. 

La polémica sobre Holbein mostró que la Historia del Arte estaba en condiciones 
de conseguir frutos objetivamente válidos y de corroborarlos con experimentos, de 
obtener resultados concluyentes de la mano de un conocimiento crítico. Albert von 
Zahn podía escribir én su resumen: «Después del estudio de la exposición de 
Holbein... para todos aquellos, que aprovecharon la oportunidad, que se les ofre- 
cía, con todos los medios a su alcance, se echó una nueva luz sobre el maestro, que, 
por supuesto, no sólo se limitaba a los catorce cuadros auténticos que allí había..., 
sino a una nueva referencia crítica para toda su obra». Y concluía: «Quizá nunca 
como en la exposición de Holbein se hayan puesto de manifiesto las ventajas de un 
análisis colectivo, de un examen científico común» 1, 

Había pasado la época de las conclusiones intuitivas en el sentido de la conside- 
ración artística romántica, así como de los conocimientos, que se obtenían sólo a par- 
tir de los descubrimientos de la crítica de las fuentes. La Historia del Arte había dado 
pruebas de su mayoría de edad, demostrando convincentemente que con un méto- 
do de investigación científico y exacto se podían alcanzar resultados definitivos. 


4 Jabrbúcber fúr Kunstwissenscbaft, S, 1873, pp. 151 y 215. 
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La concepción artística del impresionismo 


Por medio del color, los artistas del movimiento impresionista descubrieron una 
serie de nuevas libertades, introduciendo en el Arte nuevos contenidos. La Historia 
del Arte correspondiente estaba en contacto directo con estas iniciativas y acentuó 
de forma nueva el arte de épocas pasadas. El historiador vienés Franz Wickhoff se 
ocupó con intensidad del Impresionismo, así como de otras formas estilísticas simi- 
lares en el arte del pasado: del arte romano y de las formas tardías de diversas épo- 
cas, que, con anterioridad, apenas se habían considerado dignas de la Historia del 
Arte. 

El historiador del arte Richard Hamann (1879-1961) escribió un amplio «bosque- 
jo», que profundizaba aún más en este tema, con el título Der Impressionismus in 
Leben und Kunst (El Impresionismo en la vida y el Arte)!, en el que de la valora- 
ción del arte de su propio tiempo pasaba igualmente a la de otras iniciativas simila- 
res del pasado, incluyendo la obra tardía de Rembrandt, Beethoven y Goethe. Al 
final, llegó a concebir el Impresionismo como la fase final de todos los períodos 
estilísticos. Tomando el arte del momento como punto de partida, Hamann como 
anteriormente Wickhoff- desarrolló unos criterios que le proporcionaron un mejor 
conocimiento del arte helenístico, de la Roma imperial o del Rococó. Además, 
Hamann, siguiendo la tendencia de su tiempo de superar barreras, estudió simultá- 
neamente la pintura, la música, la poesía y la filosofía del pasado. 

Por el contrario, Henry Thode, que consideraba el Impresionismo como algo 
poco artístico, inmoral e importado del extranjero, representaba, a este respecto, la 
concepción oficial. Calificó el nuevo arte de «arte de cabaret», con lo que podía estar 
seguro de recibir el aplauso general de la opinión pública alemana. En Francia, en 
cambio, Théodore Duret había publicado ya en 1878 su Histoire des peíntres 
impressionistes (Historia de los pintores impresionistas). 


* 1 Colonia, 1907. 
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LOS HERMANOS GONCOURT 


En este país se unió a esta nueva actitud una mayor atención sobre el siglo xvi. 
Los hermanos Goncourt, Edmond (1822-1896) y Jules (1830-1870), destacaron 
como escritores, pintores, dibujantes e historiadores del arte ?, En este punto hay 
que mencionar, especialmente, la gran obra L'art du 18iéme siécle (El arte del si- 
glo xvim) (1856-1865), que se publicó completa en tres volúmenes en 1906. También 
los Etudes d'art (Estudios de Arte) y las diversas informaciones, que, a partir de los 
años cincuenta, hicieron sobre los Salones, muestran la importancia de los 
Goncourt para la Historia del Arte del siglo xxx. Y, sobre todo, los dos hermanos lla- 
maron la atención sobre el arte japonés: en 1891 apareció el libro sobre Utamaro y 
en 1896 el de Hokusai. E 

En su gran obra L'art du 18 iéme siécle triunfaban tanto el contenido, en el que : 
se incluía la Historia de la Cultura, como el estilo de los hermanos, caracterizado por 
una sensibilidad, que gustaba de lo esbozado. En esta obra, los Goncourt se cen- 
traron sólo en unos pocos artistas, como Watteau, Chardin, Boucher, La Tour, 
Greuze y los Saint-Aubin, en los que el siglo se resume como en otras tantas “crista- 
lizaciones. Pero su significación no sólo se apoyaba en su vivaz talento descriptivo, 
sino en el amplio estudio, que los autores, analizando cartas y justificándolo todo 
. con objetividad, habían realizado, de modo que su obra encontró cabida en la 
Historia del Arte. 


WALTER PATER Y EL RENACIMIENTO 


Como los hermanos Goncourt, Walter Pater (1839-1894) era, en el fondo, más 
poeta y escritor que historiador del arte3, Llegó al Arte a través del Modern Painters 
de Ruskin e influyó mucho en la formación del gusto del mundo anglosajón. Tras 
sus estudios en Inglaterra y Alemania, para él fue especialmente importante una 
estancia en Italia (1865), con la que se despertó su entusiasmo por el Renacimiento 
italiano. Continuando los estudios de Ruskin, que se había ocupado, sobre todo, del 
arte anterior al Renacimiento, Pater descubrió a los grandes, Botticelli, Leonardo y 
Miguel Ángel, a quienes reunió en su primer libro, Studies in the History of tbe 
Renaissance (Estudios de la historia del Renacimiento) (1873). 

"Anteriormente habían aparecido algunos ensayos en diversas revistas, sobre todo 
el célebre sobre Winckelmann de 1866 en la Westminster Review. Con su obra sobre 
el Renacimiento, que conoció numerosas ediciones y se convirtió en uno de los. 


? Franigois Fosca, Edmont et Jules Goncourt, París, sin año; íd., De Diderot a Valéry, París, 1960, p. 232 
SS. 

3 Ferris Greenslet, Walter Pater, Londres, 1905; A. C. Benson, Walter Pater, Nueva York, 1906; 
Thomas Wright, The Life of Walter Pater, 2 vols., Londres, 1907; Thomas Edward, Walter Pater, Londres, 
1913; Lucien Cattan, Essaí sur Walter Pater, París, 1936; B. F. Huppé, «Walter Pater on Plato's Aesthetic,» 

.en Modern Language Quarterly, 9, 1948; Julius Reisdorff, Die dsthetische Idee in Walter Paters 
Kunstkritik (tesis doctoral), Bonn, 1952; David Cecil, Walter Pater. The Scholar-Artist, Cambridge, 1955; 
Edmund Chandler, Pater on Style, Copenhague, 1958; Jain Fletcher, Walter Pater, Londres, 1959; 
Wolfgang Iser, Walter Pater. Die Autonomie des Ásthetischen, Túbingen, 1960; Solomon Fishman, The 
Interpretation of Art, Berkeley y Los Ángeles, 1963. 
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libros de arte más leídos del mundo anglosajón, Pater influyó bastante en Oscar 
Wilde —que llamó a esta obra su «libro dorado, Arthur Symons, William Butler 
Yeats y Bernard Berenson. 

Otra obra capital fue el libro Marius, tbe Epicurean (Mario, el epicúreo), filóso- 
fo romano, del que Pater se ocupó desde 1878 y que escribió en sus partes esen- 
ciales en Roma en 1878. El libro apareció en 1885 en dos volúmenes y el historiador 
americano del arte Bernard Berenson lo calificó como su guía para la vida artística. 
Pero no fueron las publicaciones las únicas. que influyeron en sus contemporáneos, 
sobre todo en la generación más joven; también lo hizo su disposición de ánimo, 
determinada por el hecho cultural. 

Opuesto por completo a Jakob Burckhardt, con quien compartió el campo de 
trabajo la Geschichte der Renaissance de Burckhardt había aparecido en 1864) y 
de acuerdo con los hermanos Jules y Edmond Goncourt, Pater tuvo una activa 
relación con el arte de su propio tiempo, introduciendo con su quehacer, por 
ejemplo, a los impresionistas franceses. En su concepción artística, la vida y el 
mundo ya no estaban separados de la esfera estética, del Arte, como se pone de 
manifiesto de forma sugerente y expresiva en su obra Retratos imaginarios, sobre 
todo en la parte dedicada a Watteau, «Un príncipe entre los pintores de corte». 
Pater tenía en cuenta la atmósfera de la época, lo pasajero, no los hechos y los 
datos mensurables. Wolfgang Iser lo caracterizó con las siguientes palabras: «La 
imaginación penetra la materia dada, para agrandarla más allá de su ser real, pro- 
ceso éste en el que se prueba la “visión” impresionista, que se acerca al objeto para 
transformarlo» *, 

Algunos pasajes de Walter Pater, por ejemplo, los dedicados a la pintura de 
Tiziano, Tintoretto o Rubens, están marcados por su experiencia de la nueva pintu- 
ra de la luz de los impresionistas: «Estos importantes valores pictóricos tienen que 
deleitar los sentidos de forma tan directa y verdadera como una pieza de cristal de 
Venecia... En el fondo, un cuadro importante no nos dice mucho más que el juego 
momentáneo y casual de la luz del sol o de la sombra en una pared o en el suelo», 

A menudo se ha achacado a Pater el haber difundido una concepción del arte por 
el arte y haber tenido unos conocimientos técnicos y un discernimiento histórico- 
artístico demasiado escasos. Pero no se puede infravalorar su teoría, que contribu- 
yó decisivamente a preparar la conciencia formal del siglo xx. 

Walter Pater también se preocupó por las tareas del crítico: «El crítico de arte con- 
sidera todos los objetos, con los que tiene relación, y todas las obras de arte, así 
como las formas puras de la Naturaleza y de la vida humana, como potencias y fuer- 
zas, que provocan sentimientos agradables, cada uno de manera más o menos espe- 
cial o única... y la función del crítico de arte es caracterizar la cualidad por la que 
un cuadro, un paisaje o una persona auténtica, en la vida o en un libro, producen 
esa peculiar impresión de belleza o entusiasmo, analizarla y sacarla de su contexto, 
mostrar cuál es la fuente de esta impresión y en qué circunstancias se experimenta, 
Alcanzará su objetivo, cuando la haya decantado y conservado, como el químico, 
que comprueba para sí y para otros elementos naturales... De ahí que no sea impor- 


4P. 60. 
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tante para juzgar que el crítico posea una definición abstracta y exacta de la belle- 
za, sino un temple especial, la capacidad de conmoverse profundamente ante la 
presencia de un objeto hermoso». 


UNA SÍNTESIS DE ESTÉTICA E HISTORIA DEL ARTE 

Wilhelm Waetzoldt llamó <4 Robert Vischer el «más brillante impresionista de la 
historiografía artística» y, en efecto, Robert Vischer (1847-1933), el hijo de Friedrich 
“Theodor Vischer, tuvo un papel decisivo en la nueva fundamentación de la Historia 
del Arte como ciencia 5, Ya en fecha temprana recibió la influencia de su famoso 
padre y del amigo de la familia Eduard Móricke. Sus padrinos fueron Ludwig 
Uhland y D. F. Strauss. Creció dentro de una tradición intelectual que no dejó de 
inspirarle en su posterior creación. 

En 1872 el joven investigador se doctoró en Túbingen con el trabajo Úber das 
optische Formgeftibl (Sobre el sentimiento óptico de la forma), que se publicó en 
Stuttgart en 1873. La obra se subtitula «Una contribución a la Estética». Robert 
Vischer parte en ella de la entonces famosa estética de su padre, tan importante, 
además, en algunos aspectos. Hizo un concienzudo análisis del ver y del mirar y 
concibió la idea de Einfúhlung (empatía) e incluso toda una escala de conceptos 
de percepción, como los de contacto, compenetración y unión. Quería compren- 
der aquellas nociones que hiciesen posible el acceso a lo artístico. En determina- 
dos puntos ya anticipó parejas de conceptos, como las que Woólfflin utilizaría más 
tarde. Vischer diferenciaba entre una actitud dibujística y otra pictórico-escultóri- 
ca, par que posteriormente hizo suyo Waálfflin con algunas modificaciones en los 
Kunstgeschbichtliche Grundbegriffen (Conceptos fundamentales de Historia del 
Arte). 

Aquí ya se ve con claridad que, partiendo de la Estética, por consiguiente, de una 
disciplina filosófica, se buscaba el camino hacia la obra de arte. Basándose en los 
estudios de Wilhelm Wundt, Vischer intentó coordinar en su tesis doctoral los méto- 
dos de investigación estético, psicológico e histórico-artístico. 

Robert Vischer nunca se dejó. atrapar dentro de los límites de una disciplina, 
Hermann Glockner dijo en una ocasión que Vischer fue un modelo para la Estética 
contemporánea. Su importancia para la investigación histórico-artística apenas ha 
sido apreciada hasta hoy, ni siquiera fue comprendido por sus contemporáneos. Sus 
artículos Der ásthetische Akt und die reine Form (El acto estético y la forma pura)% 
o Úber dsthetische Naturbetrachtung (Sobre la consideración estética de la Natu- 
raleza)” fueron duramente criticados. Robert Vischer no fue, como su padre, un esté- 
tico, que quisiera seguir siendo estético, sino que siempre se inclinó por la práctica. 


5 Hermann Glockner, «Robert Vischer und die Krisis der Geisteswissenschaften im letzten Drittel des 
19. Jahrhunderts», en Logos, 14; Wilhelm Waetzoldt, Deutsche Kunstbistoriker, vol. 2, Leipzig, 1924 
(19652); Carl Koch, «Zu Robert Vischers achtzigstem Geburtstag», en Repertorium fur Kunstwissenschaft, 
48, 1927; Benedetto Croce, «Roberto Vischer e la-contemplazione della natura», en Storia dell Estetica per 
saggt, Bari, 1942. Ñ : 

Die Literatur, 1874. 
7 Deutsche Rundschau, 1893. 
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La trayectoria vital de Robert Vischer discurrió por derroteros previsibles. De 
1875 a 1879 fue «scriptor- en la Academia de Viena, en 1880 profesor en la 
Universidad de Munich y en 1882 en la de Breslau, llegando a Aquisgrán en 1885 
como catedrático de la Technische Hochschule. Por último, en 1892 fue llamado 
como catedrático a la Universidad de Góttingen, donde impartió clases hasta 1911. 

Este investigador, al que no siempre le tomaron en serio sus contemporáneos, 
formó, sin embargo, a un gran número de jóvenes historiadores del arte. Werner 
Weisbach cuenta su encuentro con Robert Vischer: «Su figura rechoncha de paso 
fatigoso tenía algo de corpulento; la gran cabeza, con la barba rizada terminada en 
punta, le daba un aspecto majestuoso. Al principio no era fácil empezar a hablar 
con él, ya que, reservado y desconfiado, tanteaba largo tiempo a la persona que 
tenía enfrente. Pero una vez producido el deshielo, ofrecía con palabras elocuentes 
y sólidas toda la abundancia de un espíritu rico. Testarudo, incluso huraño, preten- 
día que los hombres le tuvieran en cuenta a él y a sus opiniones, pero a él no le gus- 
taba hacer concesiones. Alemán del sur en cuerpo y alma, consideraba, a priori, 
toda la Alemania septentrional con un cierto desdén. Fue, por tanto, una ironía del 
destino el que se le encomendara la recién fundada cátedra de Historia del Arte en 
Góttingen, y, de vez en cuando, dejó sentir a las personas de su entorno el desa- 
grado por este lance de la fortuna. No disimulaba qye en aquella ciudad universita- 
ria típicamente prusiana, no favorecida por las musas, empapada de una erudición, 
en la que se afanaba, se encontraba como en el destierro... Por su manifiesta nece- 
sidad de independencia, el corporativismo de los profesores, lo mismo que el mili- 
tarismo prusiano, que en algunos ejemplos $e unían en una misma persona, era lo 
más profundamente opuesto a él. Le repelía ese saber pedantemente burocrático y 
apegado al detalle, inclinándose más bien, sobre todo ante las manifestaciones 
artísticas, hacia aquel cierto diletantismo, en el más noble sentido de la palabra, que 
profesaba Jakob Burckhardt. Miraba con antipatía a toda la Prusia de Bismarck y a 
lo que se había convertido Alemania con Guillermo II, actitud también similar a la 
de Burckhardt. En el espíritu que la dominaba, en su materialismo y su jactanciosa 
arrogancia, veía un animal dañino, que cada vez corroía más la cultura alemana, y 
se fue alejando conscientemente de ello. Se negaba a visitar Berlín y presentarse en 
público con las colecciones recién ordenadas, que habían experimentado un enor- 
me crecimiento. No quería tener nada que ver.con la actividad de las empresas artís- 
ticas y coleccionistas de Bode. A los expertos y a los representantes de una historia 
de carácter genético no les podía perdonar que hubiesen tratado sus obras con bas- 
tante dureza, por lo que les guardaba un profundo rencor. Quien se acercaba a 
Vischer debía tener todas estas cosas en cuenta y aguantar algunos prejuicios e 
invectivas contra personas y cosas, que le resultaban poco agradables». 

Robert Vischer dejó claras sus intenciones en su pequeña obra Kunstgeschichte 
und Humanismus, Beitráge zur Klárung (Historia del Arte y Humanismo. 
Contribuciones a su esclarecimiento). En el prólogo hablaba del falso muro existen- 
te entre Historia del Arte y Estética, que él intentaba derribar. En opinión de Vischer, 
el historiador del arte tenía que abarcar un todo: «Aspiro a mostrar que el historiador 
del arte, muy lejos de opinar que su trabajo consiste en ir acumulando un material, 
que sea seguro, no sólo debe trabajar con conceptos estéticos bien formados, sino 
“como un hombre completo y activo, con ojos, sensibilidad, imaginación y alma». 
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En algunas ocasiones, Vischer se manifestó con cierta vehemencia en contra de 
sus críticos, que querían negarle el derecho a considerar Estética e Historia del Arte 
como una unidad. No quería «saber nada de una Estética tratada de forma helada, 
metálica, aburrida, muerta», quería llenarla de vida y colaborar así a que la Historia 
del Arte volviera a ejercerse a partir de grandes relaciones. Como Justi, hablaba tam- 
bién del tipo del pedante universitario alemán. A los adversarios de la Historia del 
Arte, que él propugnaba, los representaba así: «Después de mediado nuestro siglo, 
a algunos jóvenes ambiciosos les comenzó a crecer hacia abajo, por encima de la 
nariz, esa fea borla de pavo azul y roja, iniciándose aquel glogló contra todo lo que 
había entrado de huésped en casa de mamá Filosofía». 

Para Robert Vischer el Arte era, de acuerdo con su esencia, ideal; por tanto, todo 
Naturalismo, a diferencia del Realismo, era para él una aberración. De ahí que exi- 
giera que la Historia del Arte se correspondiera con su objeto de estudio: «Pero 
como todo auténtico arte es ideal, la Historia del Arte peca contra su materia, por- 
que, si sólo quiere ser material, superficial, no ideal, se distancia del ser de su obje- 
to de estudio, volviéndose poco científica». 

Hoy nos parece bastante exagerada la polémica difamatoria, que Robert Vischer 
mantuvo. continuamente en contra de la investigación puramente material: «Aquel, 
a quien rio le interesan otras cosas que los datos y los objetos, el pergamino, el pin- 
cel y los botes de los colores, se convertirá en un compadre de quienes hacen calen- 
darios, de los picapedreros y los pintores de brocha gorda, de los cronistas y 
tratadistas de la Edad Media. Si la Historia del Arte se decapita a sí misma, no debe 
sorprender que se la desprecie; si se limita exclusivamente a la catalogación y cla- 
sificación de datos, a la caza del documento, a la acumulación de anotaciones y a 
los aspectos técnicos, a despecho de la esencia de su materia, entonces no hay que 
criticar la burla cínica de algunos artistas sin formación, que la califican como una 
especie de artesanía intelectual y de miserable labor de escribiente; entonces, sólo 
podrá tener derecho a hablar quien, él mismo, pueda pintar, modelar, construir, y 
el comerciante de arte, a quien el profeta ha enseñado a conocer y valorar las obras 
de los maestros, podrá jactarse de su mirar atravesado; entonces, cada palabra sen- 
tida será testimonio de ignorancia; entonces, habrá frases altisonantes y vacías allí, 
donde debería comenzar el verdadero conocimiento». 

Robert Vischer abogaba por la unidad interna de la investigación histórico-artís-- 
tica, que debería dirigirse en distintas direcciones y utilizar métodos variados. En | 
1886 apareció la.obra Studien zur Kunstgeschichte (Estudios de Historia del Arte), 
en la que 3e incluye el artículo Zur Kritik mittelalterlicher Kunst (Sobre la crítica 
del arte medievab, donde Vischer, dentro del espíritu del Impresionismo, se opuso- 
de forma programática contra la idea de épocas de decadencia. Vischer intentó en 
ella valorar de nuevo la pintura tardobizantina y también se ocupó del Tardogótico 
y del Barroco, es decir, de aquellos períodos, que aún no eran apreciados en su 
época, anunciando ya en muchos aspectos a Alois Riegl y la escuela de Viena. 

- La afición particular de Robert Vischer se - centraba ¿gn la pintura de Peter Paul 
Rubens, admiración en la que coincidía con Wilhelm Heinse y Jakob Burckhardt, 
que, partiendo igualmente de lo sensible, se ocuparon del arte de este artista. El 
subtítulo de libro de Vischer sobre Rubens, aparecido en 1904, era Un pequeño libro 
para aficionados a las Bellas Artes y en su prólogo decía: «Lo que aquí se trata es 
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un asunto de aficionados. Pero esto no se debe aplicar únicamente a aquellas per- 
sonas, a las que me dirijo, sino a mí mismo, pues también me encuentro entre el 
número de los aficionados, porque no soy pintor y aún no he visto nada de Rubens», 

El examen de Vischer parte, lógicamente, del Rubens hombre y al final se atrevé a 
decir las siguientes frases: «¿Quién no siente 'aquí ese elegante temperamento? 
¡Relincha, se encabrita en estos cuadros! ¡Su arte tiene el efecto de un refrescante 
paseo a caballo!». Esta última frase ha sido utilizada a menudo para caracterizar el 
método impresionista de la Historiografía del Arte, Vischer se ponía en el lugar del 
artista, escribiendo como si describiera los sentimientos del propio Rubens, Por eso 
el estilo es fresco, vivaz, vital, imponiéndose un efectivo comedimiento con poder de 
comprensión. El libro'revela unos conocimientos considerables, que, sin embargo, 
nó resultan cargantes y antipáticos para alguien que sea profano en la materia. Se 
puede leer y, de hecho, superó el estrecho círculo de los compañeros de profesión. 

Más o menos al mismo tiempo, apareció el libro de Rubens de Jakob Burckhardt, 
En Burckhardt, como en Vasari, el aficionado a las artes había vencido al historia- 
dor del arte. Así entraron en la historiografía del arte, de acuerdo con el 
Impresionismo, el color, la vitalidad y una nueva vida sensible. 

No fue casualidad que Vischer se ocupara con detalle de los colores, la técnica y 
su efecto en el espectador. Al arte de aquellos días, que había redescubierto los 
colores puros, le correspondía una Historia del Arte, que aprendía a ver de forma 
nueva los colores, que, por primera vez, se incluyeron de forma consciente como 
parte del juicio. Al caracterizar el colorismo de los cuadros de Rubens, Vischer 
alcanzó con su estilo impresionista una especie de exceso hímnico: «Su colorido res- 
plandece como leche y sangre, ésta es la base del rico concierto de sus colores, 
Parece que se ha imaginado como la escena de unos niños sanos y mofletudos, que 
están tomando un baño». 

Robert Vischer contribuyó de forma esencial a dar nueva vida a la Historia del 
Arte, a armonizarla tanto con la Estética como con la realidad cotidiana. Su forma-" 
ción de conceptos influyó en el método denominado Historia del Arte sin nombres, 
en Wólfflin y en la escuela de Viena. Sus estudios, que incluían el color, tuvieron 
bastante importancia para la moderna Historia del Arte. 


EL PRESENTE COMO MEDIDA 


No es extraño que hayan sido artistas o escritores quienes, en la historiografía del 
arte, preparasen los trabajos de los historiadores del arte. Uno de los principales 
pilares de esta tesis fue Charles Baudelaire. Pero también dio muestras de una sor- 
prendente visión histórica el pintor Camille Pisarro. El 17 de febrero de 1884 escri- 
bía a su hijo sobre Daumier: 


«Querido hijo, 
Para que puedas hacerte una idea de lo que yo llamo “crear”, te he enviado las litografías 


de Daumier. Las has recibido, pero parece que no te han impresionado demasiado, pues no, 
me dices ni una sola palabra al respecto. Y sin embargo, son una “maravilla” en todos los sen- 
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tidos. Personalmente, no soy capaz de contemplarlas sin formarme un alto concepto de este 
artista. Pero fíjate bien en lo siguiente: si son “perfectas”, lo son, sobre todo, porque están 
“construidas” de forma admirable. El modo en que se articulan brazos, piernas y pies es tan 
sobresaliente como el de los más grandes maestros...» 


Pisarro percibió en Daumier al gran artista, que no fue estimado por los histo- 
riadores del arte de su tiempo. Sólo después de los trabajos fundamentales de 
Julius Meier-Graefe se comenzó poco a poco a percibir correctamente su impor- 
tancia. A finales del siglo xtx, la Historia del Arte estuvo determinada de modo deci- 
sivo por el juicio de Julius Meier-Graefe (1867-1935)8, que, partiendo de la realidad 
del arte contemporáneo, estableció también unas nuevas perspectivas para el arte 
del pasado. i 

Julius Meier Graefe, cuya familia procedía de Westfalia, nació en Banat, donde su 
padre trabajaba al servicio de la administración estatal. En 1888 fue a estudiar a 
Munich, en 1889 cursó un semestre en Zurich y ese mismo año llegó a Lúttich para 
continuar sus estudios. En 1889 también estuvo por primera vez en París. De esta 
época son sus primeros poemas. En 1890 fue a Berlín, estudió en la Universidad 
Historia del Arte con Herman Grimm y asistió a las clases de Georg Simmel, 
Heinrich von Treitschke y Adolf Wagner. En 1890 apareció su primer relato corto, 
Ein Abend bei Laura (Una tarde con Laura), a la que siguió en 1893 la novela Nach 
Norden (Hacia el norte) de la Fischer Verlag. En Berlín entabló amistad con 
Bierbaum, Dehmel, Przybyczewski, Strindberg y Munch. La obra del entonces cues- 
tionado pintor Edvard Munch fue el tema del primer trabajo de crítica de arte de 
Meier-Graefe. 

En 1894 tuvo lugar la fundación de Pan, aquella revista en la que, junto al nom- 
bre de Meier-Graefe, se encontraban también los del barón Von Bodenhausen, el 
conde Kessler y Wilhelm von Bode. Wilhelm von Bode, a quien le resultaba sospe- 
choso aquel joven escritor de arte, contaba irritado una visita de Meier-Graefe y le 
caracterizaba así: «Los inspiradores del proyecto creían que, por mis relaciones con 
la mayoría de los coleccionistas solventes y de los mecenas de Berlín, no podían 
prescindir de mí en la fundación. Julius Meier-Graefe, que se había designado para 
la redacción de la sección de Arte, tenía que tratar de convencerme. Me visitaba con 
frecuencia y trataba de persuadirme con esa manera suya excéntrica y pretenciosa 
de forma tan insistente que sólo de mala gana prometí mi apoyo, aunque yo recibía 
de buen grado la idea de una nueva revista de arte de gran empeño». 

Después de cierto tiempo, Mejer-Graefe renunció a la redacción de Pan y se tras- 
ladó a París en 1895, donde fundó con Henry van de Velde la Maison moderne (La 

. casa moderna). De este tiempo data también la primera publicación de Meier- 
Graefe sobre Edvuard Munch. También escribió novelas: en 1895 First Lichtenarm 
(El principe Lichtenarm) y Der Prinz (El príncipe). En 1896 fue fundada la revista 


$ August Piening, Der Kunstapostel jultus Meter-Graefe und seine Parteigdnger, Bremen, 1898?; Julius 
Meler-Graefe. Widmungen zu seinem sechzigsten Geburtstage, Munich, 1927; Julius Meier-Graefe, 
Entwicklungsgeschichte der modérnen Kunst, ed. de Hans Belting, Munich, 1980; Wilhelm von Bode, 
Mein Leben, Berlín, 1930; U. Kultermann, «Zwischen Polemik und Heldenverehrung. Julius Meier-Graefe 
und der Triumph der Kunstkritik», en Frankfurter Allgemeine Magazin, 7 de junio de 1985. 
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Dekorative Kunst (El arte decorativo) y apareció un libro sobre Felix Valotton. En 
1897/98 vio la luz el libro Manet und der Impressionismus (Manet. y el 
Impresionismo). 

En París Meier-Graefe comenzó su gran historia de la evolución del arte moder- 
no, que estuvo concluida en 1903 y que introducía una nueva valoración de la pin- 
tura francesa del siglo xrx, situando a Delacroix, Manet, Monet, Cézanne y van Gogh 
en el contexto evolutivo de la Historia del Arte. 

Los restantes libros de Meier-Graefe se movían en el ámbito de lo que había per- 
filado en la Entwicklungsgeschichbte der modernen Kunst (Historia de la evolución 
del arte moderno). En 1911 apareció su libro sobre Renoir, en 1912 el de Manet, en 
1913 el de Delacroix y en 1914 la nueva edición de la Entwicklungsgeschicbte.... En 
1918 se publicó Cézanne und sein Kreis (Cézanne y su círculo), en 1920 Degas, en 
1922 Vincent y en 1924 se recopilaron sus ensayos bajo el título Die doppelte Kurve 
(La curva doble). 

Julius Meier-Graefe se había dado cuenta da su función como intermediario entre 
el artista y la sociedad. Fue uno de esos grandes descubridores, que conquistaron 
nuevos ámbitos en el universo del Arte. En lo esencial, prestó grandes servicios al 
arte francés del siglo xrx, pero sus trabajos fundamentales sobre Hans von Marées 
no dejan lugar a duda de que no dejó a un lado la evolución alemana. No obstan- 
te, en Alemania, de acuérdo con el estilo de la época, se le atacó pública y mayori- 
tariamente como a un traidor, que sólo apreciaba lo francés y denostaba lo alemán 
(Emil Nolde, por ejemplo, le llamó el enemigo del arte alemán). Sin embargo, en 
años posteriores Meier-Graefe no pudo comprender las nuevas tendencias, que se 
estaban desarrollando: Rousseau, Picasso y Klee seguían siendo extraños para él. 
Wilhelm Uhde lo formuló de la siguiente manera: «Permanece y cae con su época, 
que, sin embargo, no se puede concebir sin él»?, 

En el libro Der Fall Bócklin und die Lebre von den Einbeiten (El caso Bócklin y 
la teoría de los conjuntos), aparecido en 1905, Maier-Graefe intentó explicar a los 
burgueses alemanes del mundo artístico, que se habían decidido a encontrar expre- 
siones.del arte moderno en los cuadros de Bócklin, muy combatidos al principio, 
que habían sido víctimas de un engaño. El efecto causado por Bócklin lo explicaba 
con el hecho de que había ofrecido algo en una época en la que la auténtica pintu- 
ra dejaba frío a un amplio sector de la opinión pública: «... se podría reflexionar al 
respecto, lo que animaría a sus adeptos no a entregarse a absurdos problemas artís- 
“ticos, sino a una idea más universal, que iría formando una cadena. Antes era así. La 
Virgen no era la intermediaria de este o aquel artista, ni de eruditos, comerciantes O 
bolsistas, sino de Dios. ¿No podríamos volver, si no a Dios, sí al menos a una tierra 
llena de belleza y verdad y, sobre todo, de aquella fuerza primigenia de marcado 
carácter? Si se quisiera, habs un arte alemán. Pero ojos que no ven, corazón que 
no siente», 

Una divertida anécdota, que él mismo contaba, muestra lo poco comprendido que 
fue Meier-Graefe en su rechazo de Bócklin, producto de su tiempo: «Fue en 
Hamburgo. Ante el estrado, en el que yo tronaba, estaba sentada en la primera fila, 


2 Wilhelm Ubde, Von Bismarck bis Picasso, Zurich, 1938, p. 122. 
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entre Lichtwark y Richard Dehmel, una vieja patricia de pelo blanco y rasgos vivaces, 
que no me quitaba el ojo de encima. En cierto momento, en que saqué el veneno de 
lo más profundo de mí, creí percibir una ligera inclinación de aprobación en aquella 
distinguida persona. Al final, el público estaba abatido y buscaba la salida. Sólo la 
vieja dama se acercó a mí con paso pausado, me miró a los ojos y me dijo: “Ha dicho 
exactamente lo que yo pensaba. ¡Para mí tampoco hay nadie mejor que él”. 

"En Alemania no se podía seguir a Meier-Graefe en su campaña contra Bócklin. 
Al concentrarse en la nueva pintura francesa, Meier-Graefe tenía, por principio, algo 
contra Bócktin: «Los partidarios de Bócklin se tienen que conformar con groseros 
libretos, porque, si no, en sus cuadros no ocurriría nada. Pintan lo exótico y lo que 
no conocen de la forma. más exótica posible, se cubren con una máscara agradable 
y mugen. La ficción se materializa. Si pintan una batalla, paralizan al espectador con 
horrores; ante sus apocalípticos jinetes uno puede ponerse malo». La opinión de 
Meier-Graefe respecto a Bócklin era un error histórico, pero tenía su origen, funda- 
mentalmente, en el malestar frente a esos falsos motivos, que hicieron a Bócklin el 
pintor de moda a los ojos de sus contemporáneos. 

Julius Meier-Graefe no se consideró a sí mismo como un historiador del arte, 
pero esto no tiene importancia para su valoración. Hoy aún se le sigue diferencian- 
do a menudo de los historiadores del arte profesionales. Sin embargo, Meier-Graefe, 
aun con ciertas limitaciones, vio y juzgó con corrección el arte de su tiempo, 
poniendo, además, de relieve la tradición de la pintura francesa del siglo xrx. Benno 
Reifenberg escribió en el artículo necrológico de Meier-Graefe: «Se puede decir, sin 

“exagerar, que los mismos franceses se dieron cuenta de la categoría de sus propios 
artistas en virtud de aquella escala, que estableció Meier-Graefe. Un alemán les 
ayudó a que se dieran cuenta de cuál era su propia contribución a Europa». 

Su gran mérito fue que dejó constancia de forma fecunda de lo que había, 
poniendo las cosas en su sitio y superando las perspectivas del siglo xix. En una 
ocasión dijo que «se tiene que venerar a Poussin para poder amar París». El pasado 
y el presente formaban, para él, una unidad inseparable. 

La Historia y la Crítica de Arte impresionistas se manifestaron en la exaltación, en 

*a afirmación de una región, que se había conquistado de nuevo. De ahí que, en las 
dedicatorias con motivo de su setenta cumpleaños, Gerhart Hauptmann viera a 
Meier-Graefe en este sentido: Meier-Graefe tiene una naturaleza de artista, por lo 
que, en esencia, es también una persona positiva y más fuerte en la afirmación que 
en la negación. Cuando él dice sí, siempre convence. Cuando dice no, de ningún 
modo es categórico». En el mismo lugar, Hugo von Hofmannsthal hablaba de la altu- 
ra de su análisis intuitivo, «... que nunca será asequible al mero historiador del arte». 

Emil Waldmann, el director del Museo de Bremen, puso en claro la influencia 
que Meier Graefe ejerció en la siguiente generación y mencionó los puntos, que 
fueron decisivos para ésta: «Una estética, que partía de un cuadro moderno, de un 
cuadro de Manet, que aún no había visto ninguno de nosotros y en el que iba deva- 
nando toda la historia del arte francés en sentido inverso, de manera que, de repen- 
te, no sólo se convertían en pintores vivos Delacroix, Fragonard y Rubens, sino 
también Tintoretto, Velázquez y El Greco. Esta era la Historia del Arte que necesi- 
tábamos y en la que todos nosotros hemos aprendido». 
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Capítulo 15 
“La escuela vienesa de Historia del Arte . 


Como Florencia para la historiografía del arte del siglo xv1, Roma para la de los 
siglos XVII y xv y Berlín para la naciente Historia del Arte de carácter científico en 
la primera mitad del siglo xxx, Viena se convirtió a finales del siglo pasado en el cen- 
tro de una etapa determinada de la evolución histórico-artística, cuyas repercusio- 
nes llegan hasta el presente. La ciudad de Sigmund Freud, Karl Kraus y Adolf Loos, 
la ciudad de un gran pasado barroco y de una constante conciencia crítica del pre- 
sente, se mostró como el terreno apropiado para la nueva formación de esta cien- 
cia. El gusto por la exactitud histórica se unió en los historiadores del arte vieneses 
con el empeño de entrar en contacto directo con los originales, de modo que puede 
considerarse como principal aportación de los representantes de la escuela de 
Viena la asociación renovada de los dos componentes de la palabra Historia del 
Arte, de lo específicamente artístico con lo específicamente histórico. A esto hay 
que añadir una estrecha relación con la conservación de monumentos y el anhelo 
de ensanchar los horizontes más allá de los límites de la Historia del Arte. 

Las consecuencias de la escuela de Viena aún pueden advertirse hoy -sobre todo 
en Inglaterra y América—. Numerosos historiadores del arte, tanto en Austria como 
fuera de ella, han recibido su formación básica en la mencionada ciudad y en su 
escuela está el origen de investigadores como Bode, Thode, Berliner, Sobotka, Saxl, 
Kris, Fróhlich-Blum, Kaufmann, Sedimayr, Pácht, Tolnay, Hahnloser, Kurz, 
Gombrich y muchos otros. 

Sobre la historia de esta escuela se ha escrito con frecuencia, y casi todos los que 
han participado en ella han expuesto su proceso de desarrollo desde una visión 
personal 1, Quizá las más importantes sean las manifestaciones de Julius von 
Schlosser, Dagobert Frey y Werner Hofmann. Pero también hay opiniones muy 
diferentes sobre la naturaleza de la escuela de Viena, ya que esta historia también 
es rica en desavenencias e incluso en insultos personales. 


- 1 Otto Benesch, «Die Wiener kunsthistorische Schule», en Osterreichische Rundschau, 1920; Julius von 
Schlosser, «Die Wiener Schule der Kunstgeschichte. Rúckblick auf ein Sikulum deutscher 
Gelehrtenarbeit in Ósterreich», en Mitteilungen des ósterreichischen Instituis fúr Geschichtsforschung, 
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Julius von Schlosser, en su obra: Die Wiener Schule der Kunstgeschichte - 
Rúckblick auf ein Sákulum deutscber Gelebrienarbeit in Osterreich (La escuela de 
Viena de Historia del Arte. Visión retrospectiva de un siglo de investigación ale- 
mana en Austria), ha establecido un paralelismo entre la evolución de la escuela 
de Viena y la periodización de la Historia del Arte. Así hablaba de prehistoria, abue- 
los, edad media, renacimiento y barroco de la escuela de Viena, dejando a un lado 
a sus retoños. 


PREHISTORIA 


A diferencia de Dagobert Frey, Julius von Schlosser retrocedía mucho en la 
prehistoria de la escuela de Viena, considerando como su verdadero fundador a 
G. A. von Heider (1819-1897), quien, como los historiadores del arte coetáneos, fue 
primero jurista y luego funcionario del Ministerio de Educación, puesto en el que 
pudo aportar importantes iniciativas. En esto puede compararse a Franz Kugler, a 
cuya generación también pertenecía. Pero mientras en el trabajo de Kugler su revo- 
lucionario comienzo condujo directamente a un punto culminante, la escuela de 
Viena iba a conocer su apogeo sólo unas décadas más tarde. Heider, como Kugler, 
se ocupó, además de su actividad funcionarial, de trabajos de Historia del Arte y de 
la Arquitectura, publicando en 1855 un libro sobre la iglesia de Schóngrabern. 

Como en la escuela de Historia: del Arte de Berlín y en los historiadores del arte 
franceses contemporáneos, Heider trató, en un principio, de hacer una investiga- 
ción objetiva del propio pasado. Como había numerosos monumentos antiguos, ' 
que necesitaban una renovación, su interés se fue centrando cada vez más en su' 
apropiación intelectual. El fomento del examen histórico-artístico nacía, por tanto, 
de una necesidad práctica. Su trayectoria se desarrolló de forma similar a la de las 
distintas corrientes de la historiografía artística del siglo xix. Desde 1856 Von Heider . 
publicó los Mitteilungen samt Jabrbuch der k.k. Zentralkomission zur Erforschung 
und Erbaltung der Kunst- und bistorischen Denkmale (Boletín y anuario de la 
comisión central para el estudio y la conservación de los monumentos bistórico- 
artísticos), que se convirtieron en el órgano central de la Historia del Arte centro- 
europea, pues no sólo fueron los investigadores austríacos, sino también Carl 
Schnaase, Wilhelm Lúbke y Anton Springer, quienes contribuyeron a ella. 


EL ABUELO 


Julius von Schlosser calificaba a Rudolf von Eitelberger (1817-1885) como el 
abuelo de la escuela de Viena?, Eitelberger, nacido en Olmútz, también estudió 


13, 1934; Dagobert Frey, Erinnerungscbríft, ed. Hans Tintelnot, Kiel, 1962; Werner Hofmann, «Was bleibt 
von der Wiener Schule?», en Kunstbistoriker, 1, 1984, y Il, 1985. 

2 J. von Falke, Rudolf von Ettelberger, Viena, 1885; Hubert Janitschek, «Rudolf Eitelberger», en 
Repertorium fúr Kunstwissenschaft, 1885; W. Schramm, Das Leben und Wirken des Kunstforschers 
Rudolf Edler von Ettelberger, Viena, 1887; Taras von Borodajkewicz, «Aus der Frúhzeit der Wiener Schule 
der Kunstgeschichte, Rudolf Eitelberger und Leo Thun», en Festschrift Hans Seldmayr, Múnich, 1962. 
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Derecho en un principio, para cambiar luego a la Filología Clásica, especialidad en 
la que dio clases en 1839/40. Para él fue decisivo el encuentro con Joseph Daniel 
Bóhm, cuya colección había de constituir posteriormente la base del Osterreich- 
isches Museum. 

Eitelberger ya había destacado en 1846. con una gran exposición de obras de 
arte antiguas, ordenadas con un criterio histórico, que causó sensación en Viena. 
En 1847 obtuvo una cátedra de Teoría e Historia del Arte en la misma ciudad. 
Pero los sucesos del año 1848, en los que tomó parte activa como redactor del 
Wiener Zeitung, trajeron cambios consigo. Eitelberger transfirió el ímpetu revo- 
lucionario a las clases de arte y polemizó contra el método docente, que domi- 
naba en Viena, del director de la Academia, Ferdinand Waldmúiller. En 1848 
apareció su obra Die Reform des Kunstunterrichis und Professor Waldmúllers 
Lebrmetbode (La reforma de la enseñanza artística y el método docente del pro- 
fesor Waldmúller). Eitelberger no se declaró en ningún momento contrario a 
Waldmúller como artista, sino que dirigió sus ataques exclusivamente contra su 
método docente, que pretendía una interpretación mecánica de la Naturaleza, 
Poco después se le presentó la oportunidad a Eitelberger de dar clases en la 
Academia de Arte sobre la Historia de las Artes Plásticas. La conferencia inaugu- 
ral, que pronunció en el año 1850, llevaba el título Die Bildungsanstalien fúr 
Kúnstler und ibre bistorische Entwicklung (Los centros de formación artística y 
su evolución bistórica). 

- Pero los esfuerzos de Eitelberger fueron aún más lejos. Con su talento organiza- 
dor y práctico aspiraba a una reforma de la propia enseñanza histórico-artística. Su 
protector en el gobierno fue el ministro Leo Thun, que tuvo una influencia funda- 
mental en las iniciativas culturales austríacas. Una primera petición al emperador de 
crear una cátedra para Eitelberger fue rechazada en el año 1851, sin que se indica- 
sen las razones. En vista de esto, Thun proporcionó a su protegido una beca para 
realizar un viaje a Italia e intentó por segunda vez convencer al emperador 
Francisco José de la necesidad de una cátedra oficial de Historia del Arte en Viena. 
Con esta petición el ministro tuvo finalmente éxito y la noticia de que había sido * 
nombrado catedrático de Historia del Arte y Arqueología en la Universidad de Viena 
encontró en Londres al becario, que no sólo viajó por Italia, sino también por 

Francia e Inglaterra. 

El primer rechazo del candidato Eitelberger se apoyó, seguramente, en su activi- 
dad como redactor del Wiener Zeitung en el año 1848, Pero el ministro debió saber 
disipar las dudas del emperador. En aquellos años no había en Viena ninguna per- 
sona más adecuada para representar en la Universidad a la Historia del Arte como 
disciplina científica. De hecho, Eitelberger ya había presentado antes a Thun pro- 
puestas precisas para desempeñar este cargo. De esta forma, Viena tenía, después 
de Berlín (en 1844 para Waagen), la segunda cátedra en la historia de la Universidad 
dedicada exclusivamente a la Historia del Arte. 

Cuando Eitelberger inició sus clases, se esforzó, al mismo tiempo, por darles un 
fundamento visual (empleó, por ejemplo, una colección de objetos, que le servía 
de apoyo en sus lecciones). Además, siguió escribiendo como periodista y puso sb 
agudo estilo al servicio de la actividad política y científica. Por consejo del ministro 
Thun pudo actuar más allá de los límites de la facultad de Historia del Arte y, por 
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ejemplo, consiguió con informes llevar a la Universidad de Viena a destacados cien- 
tíficos de otras disciplinas. En la joven disciplina universitaria tuvo mucha influen- 
cia el Ósterreichisches Institut fúr Geschichtsforschung (Instituto Austríaco de 
Investigación Histórica), existente desde 1854 y de gran importancia en el campo de 
la Iconografía: 

La labor decisiva de Eitelberger fue la fundación del Osterreichischen 
Museum fir Kunst und Industrie (Museo Austríaco de Arte e Industria). El 24 de 
mayo de 1864 tuvo lugar la inauguración en el Ballhaus del Hofburg y en 1871 
ya estaba terminado su propio edificio. Sin la energía de Eitelberger no se habría 
conseguido. Eitelberger había visitado en 1862 la Exposición Universal de 
Londres. Allí, a la vista de los objetos expuestos y del recién fundado Museo 
Victoria and Albert se le ocurrió la idea de crear también en Viena un museo de 
ártes industriales. Así consiguió Viena el primer museo de este género del con- 
tinente,. que Eitelberger dirigió. hasta su muerte. La revista, que él editaba, 
Mitteilungen des Osterreichischen Museums (Boletín del Museo Austríaco), unió 
la investigación con el nuevo museo, y con sus habituales conferencias de jue- 
ves se hicieron llegar los objetivos del trabajo del museo a un amplio círculo de 
personas. 

Eitelberger inició en la escuela de Viena la tradición de considerar museo y uni- 
versidad como ámbitos análogos. Para escapar del palabreo abstracto, las leccio- 
nes y los seminarios siempre estaban unidos a la observación directa de los: 
objetos en las colecciones y museos. Thausing y Wickhoff siguieron posterior- - 
mente esta tradición y Julius von Schlosser la continuó hasta la fase final de la 
escuela de Viena. No sin orgullo podía decir Eitelberger en su vejez: «Casi todos 
los que en el día de hoy trabajan en este campo en Austria han sido mis alumnos, 
y, quienes no lo fueron, apenas podrán negar que me esforcé de forma espontá- 
nea y sin envidias por apoyar toda iniciativa histórico-artística, que fuese digna de 
consideración». 

Lo justificado de su orgullo lo muestra el hecho de que muchos historiadores del 
arte alemanes, como Robert Vischer, Justus Brinckmann, Hugo von Tschudi y 
Hubert Janitschek, se formaron en Viena con él, 

El fruto de esa unión de universidad y museo fue el monumental Jabrbuch 
der Kunstbistorischen Sammlungen des allerbócbsten Kaiserbauses (Anuario 
de las colecciones bistórico-artísticas de la Soberana Casa Imperial). Desde 
1871 Eitelberger publicó las Quellenschriften fúr Kunstgeschichte und 
Kunsttechnik des Mittelalters und der Renaissance (Fuentes para la Historia 
del Arte.y la técnica artística de la Edad Media y el Renacimiento). También 
fundó, por tanto, 'aquella rama de la escuela de Viena que estaba orientada al 
estudio de la historia de la propia historiografía artística. Con posterioridad, 
Julius von Schlosser se centró particularmente en esta parcela del trabajo de 
Eitelberger. 

Asimismo, Eitelberger echó las bases de la topografía artística con la publicación 
en dos volúmenes de los Mittelalterliche Kunstdenkmáler des ósterreichischen 
Kaiserstaates (Monumentos artísticos medievales del Imperio Austríaco), editada en 
Stuttgar junto con Von Heider entre 1858 y 1860. Este fue el panes gran trabajo de 
topografía artística en el ámbito lingúístico alemán. 
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MORITZ THAUSING Y EL «SENATORE-» 


Junto a Eitelberger trabajó Moritz Thausing (1835-1884), casi dos décadas más 
joven que él, con quien, según Julius von Schlosser, se inició la edad media de la 
escuela de Viena 3, Thausing comenzó sus estudios en Praga y vino luego a Viena 
para estudiar Germanística. A través de Heider y Eitelberger llegó a la Historia del 
Arte, especialidad en la que fue catedrático en el Ósterreichischen Institut fiir 
Geschichtsforschung. En 1875 apareció. su monografía sobre Durero, fundamen- 
tal para lá época, que también alcanzó un gran éxito en Inglaterra y Francia. 
Inmediatamente después fue nombrado director del Albertina, en el que ya tra- 
bajaba desde 1864. En esta colección, especializada en dibujos y obra gráfica y 
de tanta importancia para el desarrollo del Museo como tal, Thausing, como for- 
muló Anton Springer en el artículo necrológico de su compañero, disfrutó al 
«... experimentar las alegrías de un coleccionista de arte sin los sufrimientos del 
mismo». En el Albertina se encontró un día con el senador italiano Giovanni 
Morelli. Este acontecimiento tuvo, en palabras de Julius von Schlosser, «... gran 
importancia para el posterior desarrollo de la escuela de Viena, que se estaba for- 
mando..... 

Morelli entró en la ciencia, que él mismo revolucionó, por medio de la escuela 
de Viena de Historia del Arte. Thausing escribió sobre el método dé Morelli en la 
Zeitschrift fúr bildende Kunst (Revista de Artes Plásticas) e hizo referencia a sus 
alumnos sobre el modelo del italiano. Julius von Schlosser aún se entusiasmaba en 
1934, cuando recordaba su encuentro con Morelli. Wickhoff le había presentado a 
él y a sus compañeros al «senatore», quien les «... honró con recuerdos, que se con- 
taban entre los más bellos de sus vidas». 

Moritz Thausing sufrió antes de su muerte una grave enfermedad nerviosa. Pasó 
algún tiempo en un hospital para este tipo de enfermedades en Roma, donde 
Morelli le visitó en una ocasión (1884). Ese mismo año murió, probablemente por 
suicidio. 


EL RENACIMIENTO 


En general, Franz Wickhoff (1853-1909) es considerado como el auténtico fun- 
dador de la escuela de Viena *. Sin embargo, en la exposición de su discípulo Julius 
von Schlosser con él comenzaba la «época del renacimiento de la escuela de Viena». 
Wickhoff fue descrito por sus contemporáneos como una gran persona, eminente y 
completa. Fue alumno de Eitelberger y Thausing y en fecha temprana se centró ya 
en las artes industriales, así como en ciertos períodos infravalorados, que se solían 
caracterizar como épocas de decadencia. Otro profesor de Wickhoff fue Theodor 
von Schinkel (1826-1908). 


3 Anton Springer, «Moritz Thausing», en Repertorium fir Kunstwissenscbaft, 1885. 

í p, Kirchner, Deutsche Kunsthistoriker seit der Jahrhundertwende (tesis doctoral), Góttingen, 1948, 
pp. 43-47; Franz Glúck, «Briefe von Franz Wickhoff und Max Dvorák an Gustav Glúck», en Festschrift 
K. M. Swoboda, Viena, 1959. 
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A pesar de su universalidad, prefirió el Renacimiento y en unión a éste, como es 
natural, la Antigiedad. Thausing se había centrado particularmente en el Rena- 
cimiento en Italia y Alemania, como prueban sus estudios sobre Durero y Rafael. 
Wickhoff reforzó esta tendencia y recibió la influencia del italiano Morelli, tanto más 
cuanto que éste se había dedicado esencialmente a la pintura del Renacimiento ita- 
liano, 

Wickhoff no sólo se sirvió del método de Morelli, introduciéndolo en esta disci- 
plina científica con sus publicaciones, sino que también renovó la enseñanza a par- 
tir del mismo. Aunque Morelli nunca consideró a Wickhoff exento de crítica, éste 
era el historiador del arte que se encontraba más cercano a él. De él escribía a Jean 
Paul Richter (7 de mayo de 1885): «Tengo que confesar que ningún compañero de 
trabajo en Alemania me es tan simpático como Wickhoff. Es un magnífico compa- 
ñero de estudio. Tiene una vista sutil y unos sólidos conocimientos, y, si a uno sus 
opiniones le parecen caprichosas, se puede dialogar con él». 

Wickhoff fue el apóstol del senador italiano, a quien, por otra parte, se atacó a 
fondo en Alemania, sobre todo por parte de los especialistas de museos de Berlín 
Wilhelm von Bode y Max J. Friedlánder. Además, Wickhoff tuvo una relación direc- 
ta con el arte de su tiempo. Le ocuparon, en particular, el Impresionismo y la obra 
de Gustav Klimt, así como la nueva ingeniería arquitectónica. Opuesto frontalmen- 
te a la opinión oficial de la época, estaba en condiciones de reconocer los valores 
artísticos de la construcción técnica: «Podemos observar que muchas de las cosas 
hechas por la industria moderna, que, como las estaciones de ferrocarril, los gran- 
des puentes o las majestuosas construcciones de hierro en el sentido moderno, son 
criticadas, producen una impresión mucho más intensa que las auténticas arquitec- 
turas. El nuevo estilo, que siempre busca la arquitectura, ya se ha encontrado y 
sería mejor si se dejase que fuesen ingenieros y no arquitectos, quienes construye- 
sen todo». A través del arte contemporáneo también encontró algunos rasgos deter- 
minantes del arte del pasado, por ejemplo, del romano, que durante largo tiempo 
se había considerado, frenté a lo griego, como algo indigno de la Historia del Arte. 

El Wiener Genesis (El Génesis de Viena) de 1895, su primera gran obra, es un tra- 
bajo de investigación circunscrito a un tema concreto, que el autor pensaba ampliar 
a una primera historia del arte romano. En él y partiendo de su entusiasmo por el 
Renacimiento, Wickhoff consiguió ver las formas propias de la Antigijedad y, sobre 
todo, valorar de un modo nuevo las fases tardías de esta evolución. Si con anterio- 
ridad a Wickhoff se había considerado la época tardorromana como un período de 
decadencia, Wickhoff fue el primero que salió al paso de esta opinión, pues veía su 
origen en la fe en el progreso del siglo xIx: «Los maestrillos quieren hacernos creer 
que la Literatura y el Arte han evolucionado en línea recta, primero en una subida 
digna de elogio, luego en un declive, que merece una dura crítica, para poder ima- 
ginarse a sí mismos en la punta de la pirámide, donde, complacientes, entregan los 
bien merecidos laureles del triunfo, ya sea a Sófocles, ya a Fidias»3, 

Además, Wickhoff fue capaz de mirar más allá del ámbito histórico de la cultura 
europea u occidental. En 1898 escribió en el homenaje a M. Búdinger, a quien esti- 


3 Franz Wickhoff, Rómische Kunst (Die Wiener Genesis), ed. de Max Dvorák, Berlín, 1912, p. 25. 
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maba, un artículo con el título Úber die bistorische Einbeitlicbkeit der gesamten 
Kunstentwicklung (Sobre la unidad bistórica de toda la evolución artística). En el 
año 1900 Wickhoff pudo prever los nuevos problemas de la futura Historia del Arte, 
que superó ampliamente los límites tradicionales que habían existido durante 
mucho tiempo. En la revista Die Jugend (La juventud)* escribió un artículo sobre 
arte y artesanía: «El arte del oriente asiático, como lo conocemos ahora gracias a los 
estudios de destacados investigadores, se ha desarrollado en origen, al igual que el 
occidental, por los estímulos recibidos del arte griego. En los siglos v y Iv a.C., y pro- 
bablemente también en la etapa imperial romana, algunos modelos griegos habían 
ido a parar al Extremo Oriente; luego, esta relación se había interrumpido y la his- 
toria del arte se había continuado desarrollando de forma independiente. Los artis- 
tas de la segunda mitad de nuestro siglo, que en Londres y París se encontraban en 
la vanguardia del movimiento moderno, vieron con sorpresa que mucho de lo que 
ellos perseguían, ya lo habían logrado los japoneses; que los japoneses, un pueblo 
con un sentido del Arte sólo comparable en sutilidad al de los antiguos griegos, se 
habían adelantado al movimiento artístico europeo y habían conservado a través de 
los tiempos la capacidad de tomar sus formas decorativas directamente de la 
Naturaleza». 

Como los artistas del Jugendstil, que se inspiraron en el Lejano Oriente, tam- 
bién un historiador del arte había comprendido que la historiografía del arte 
debía tener en cuenta estos nuevos fenómenos. La misma Historia del Arte 
ampliaba su horizonte y dejaba ver una temática universal y una realidad artísti- 
ca, que, ahora, abarcaba a todos los países de la tierra. Franz Wickhoff fue un pio- 
nero en este sentido. En la revista Kunstgeschicbtliche Anzeigen (Avisos 
bistórico-artísticos), publicada por él desde 1903, tomó partido respecto a las 
publicaciones de su tiempo con críticas, que, como P. Kirchner escribía en 1948, 
«aún hoy tienen validez en su claridad y frescura; raramente fueron igualadas en 
la concisión de la expresión y, tanto en la agudeza de su juicio como en el aten- 
to reconocimiento de sus auténticas posibilidades, pueden constituir modelos 
para todo tipo de crítica científica» ?. 

El soltero Franz Wickhoff llevó una vida dedicada plenamente a la investigación. 
Poseía una cultura universal, había formado una gran biblioteca y en los últimos 
años de su vida comenzó a pintar, como nos cuenta Julius von Schlosser, incluso 
con buenos resultados. Wickhoff también se ocupó de la Poesía; terminó, por ejem- 
plo, el Pandora de Goethe, empresa poética que fue elogiada en la Viena del 
momento. 


EL CONCEPTO DE «KUNSTWOLLEN» 


Alois Riegl (1858-1905) también fue presentado por algunos historiadores de la 
historiografía del arte como fundador de la escuela de Viena, aunque en aquella 


$ Año 1898, . 
7 p, Kirchner, Deutsche Kunstbistoriker seít der Jabrbundertwende (tesis doctoral), Góttingen, 1948, 
p. 46. 
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época ésta ya tenía una larga historia $, No obstante, esta calificación tiene su parte 
de razón, pues Alois Riegl dio a esta escuela nuevos y JRaMOs impulsos, gracias a 
los cuales conservó su influencia internacional. 

Alois Riegl, como anteriormente Eitelberger, estudió primero Derecho, luego 
Filosofía e Historia Universal y, por último, Historia del Arte. Desde 1883 trabajó en. 

" el Wiener Institut fúr Óstetreichische Geschichtsforschung, En 1886 fue volontár del 
Ósterreichisches Museum fir Kunst und Industrie, de cuyo departamento de arte 
textil fue director de 1887 a 70 puesto que con anterioridad había ocupado Franz 
Wickhoff. 

Si Franz Wickhoff fue en esencia un humanista dotado, como Jakob Burckhardt, 
de una cultura universal, Riegl era un intelectual. Con la obra de Riegl llegó a la 
Historia del Arte aquel impuiso hacia la abstracción, que había de tener mucho éxito 
en el siglo xx. Gracias a Riegl se fundamentó nuevamente el principio intelectual, 
que Carl Schnaase había anticipado someramente en su gran Geschichte der bil- 
dende Kúnste. Ahora Riegl le dio su carta de naturaleza. 

Así pues, la obra de Riegl formaba parte de la nueva tendencia en torno a 1900, 
a la que pertenecían en Francia Henri Bergson, en Italia Benedetto Croce y en 
Austria Christian von Ehrenfels. En un artículo sobre el tema Randglossen zu einer 
Stelle Montaignes (Apostillas a un pasaje de Montaigne), Julius von Schlosser carac- 
terizó a Riegl como el contrapunto de Gottfried Semper: «Las ideas de Riegl son justo 
lo contrario de aquellos teoremas naturalistas, pues se centraba con gran lógica en 
lo que más le convenía desde su punto de vista. Su criterio, si así se puede decir, 
tiene un carácter vitalista; parte de un instinto formal inherente a nosotros, un “algo 
en el hombre, que nos permite encontrar placer en la belleza de las formas y que 
ha creado libre e independientemente las combinaciones geométricas de líneas, sin 7 
introducir primero un vínculo material”», 

Si Semper consideraba la obra de arte como el producto de la unión de finalidad 
de uso, materia prima y técnica, Riegl, por el contrario, veía la obra de arte como «el 
resultado de una voluntad artística determinada y consciente de sus objetivos, que 
se impone en la lucha con la finalidad de uso, la materia prima y la técnica». Y aña- . 
día: «Por eso, a estos tres últimos factores ya no les correspondería aquel papel posi- 
tivamente creativo, que les había otorgado aquella teoría materialista, sino uno 
represivo, negativo: formaban, por decirlo así, el coeficiente de frotamiento dentro 
del producto total», 


» 


$ Max Dvorák, «Riegl», en Mitteilungen der Zentralkommission fur Baudenkmalpflege, 3, vol. 4, Viena, 
1905; August Schmarsow, Grundbegriffe der Kunstwissenscbaft, Leipzig y Berlín, 1905; W. Worringer, 
Abstraktion und Etnfúblung, Munich, 1908; Erwin Panofsky, «Der Begriff des Kunstwollens», en 
Zetischrift fúr Ásthetik und aligemeine Kunstwissenscbaft, 14, 1926; Hans Seldmayr, «Die Quintessenz 
der Lehren Riegls», en Alois Riegl Gesammelte Aufsátze, Augsburgo, 1929; Hans Tietze, «Alois Riegl», en 
Neue ÓOsterreichische Blograpbte, Viena, 1935, vol. 8, p. 142; P. Kirchner, Deutsche Kunsthistoriker seit 
. der Jahrbundertwende (tesis doctoral), Góttingen, 1948, pp. 47-54; H. Seldmayr, «Riegls Erbe», en Hefte 
des kunstbistorischen Seminars der Universitat Manchen, cuaderno 4, 1959; Otto Pácht, «Alois Riegl en 
The Burlington Magazine, 55, 1963; Kurt Badt, Raumpbantasien und Raumillusionen, Colonia, 1963; 
Margaret Iversen, «Style as Structure. Alois Riegl's Historiography», en Art History, 2, marzo, 1979; A. Riegl, 
Historische Grammatik der bildenden Ktnste, ed. de Karl M. Swoboda y Otto Pácht, Colonia, 1966, 
p- 21; Lorenz Dittmann (ed.), Kategorien und Metboden der deutschen Kunstgeschichte, 1900-1930, 
Stuttgart, 1985. 
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Alois Riegl retomó la habitual y en principio extraña opinión de Dvorák de que 
«... €l mejor historiador del arte era para él, en el fondo, aquel que no tenía ningún 
gusto personal». Esta sentencia parece llevar ad absurdum todo lo que durante largo 
tiempo había ocupado el centro de lá praxis histórico-artística, pues el gusto perso- 
nal y la subjetividad del juicio —tan magistralmente manifestados en la autoridad de 
Jakob Burckhardt- se tenían como los fundamentos de la praxis histórico-artística, 

Sin embargo, no se puede considerar a Riegl de forma superficial. No se trata de 
que no hubiese querido admitir categorías de valor, sino que para él todo. giraba en 
torno a unos criterios objetivos que superaban los límites del individuo. Quería 
mostrar un sistema de leyes y unas leyes evolutivas y no detenerse ante grandes 
complejos, como la «tenebrosa Edad Media», las «formas decadentes de la 
Antigúedad tardía o el Barroco. Pero, como decía August Schmarsow al respecto, «el 
gran servicio de Riegl consiste precisamente en habernos descubierto las artes de la 
Antigúedad tardía, que, sólo porque no respondían a un ideal de belleza, que se 
había generalizado sin una base histórica, se consideraban poco cuidadas y equi- 
vocadas». Riegl introdujo nuevos conceptos, con los que iba a conseguir comparar 
entre sí actitudes estilísticas de distintas épocas y elaborar un sistema de leyes, que 
se pudieran enjuiciar objetivamente. 

De su estudio de las alfombras orientales. surgió en 1893 el libro de Riegl 
Stilfragen (Cuestiones de estilo), en el que ya desarrolló con su concepto de volun- 
tad artística (Kunstwollen) aquella base supraindividual, a partir de la cual pudo. 
cristalizar un principio intelectual como el de la voluntad de la época ?, muy pro- 
ductivo para la evolución del siglo xx. Opuesta totalmente a'la primera apariencia 
superficial, la Kunstwollen no tiene nada que ver con una voluntad subjetiva vin- 
culada a lo individual, sino que, por el contrario, es una voluntad supraindividual 
adecuada a la época . Riegl, con sus esfuerzos centrados en la forma, llegó a la con- 
clusión de que una voluntad superior llevaba a los hombres en distintas épocas y 
regiones a la producción artística y que las artes mayores y las artes decorativas 
siempre se encontraban en el mismo nivel de expresión. En la línea de las máximas 
del Jugendstil, un historiador del arte transplantó aquí la estructura de la creación 
artística de su propio tiempo a la Historia y situó «... una dinámica psíquica en el 
centro de toda creación y consideración artísticas» (Hans Tietze). 

Para Riegl, todo giraba en torno a una nueva relación entre la parte y el todo. Él 
mismo estaba firmemente convencido de haber encontrado un método histórico- 
artístico, con el que poder ir más allá de la superficie de las apariencias, Hans 
Seldmayr ya se refirió a que es una mala interpretación el suponer que, de acuerdo 
con el procedimiento de trabajo de Riegl, ya no se podía diferenciar entre obras de 
arte buenas y malas. Riegl sólo reconoció y estableció que puede no haber diferen- 
cias cualitativas entre distintos tipos de estilos. De esta forma, el viejo esquema de 
épocas o estilos decadentes se había superado. 

Sin embargo, Seldmayr consideraba que la significación de Riegl' era aún de 
mayor importancia general: «Además de los brillantes trabajos sobre una ciencia e 
Historia del Arte comparativa y empírica, que culminan en una nueva teoría de los 


2 Con anterioridad, Riegl se había ocupado de los almanaques de madera y sus ilustraciones en la 
Edad Media. 
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estilos y de la historia de los estilos, comprende, al menos en sus inicios, disciplinas 
teóricas completamente nuevas para su tiempo, como una teoría tipológica de las 
posibles orientaciones de la Kunstwollen y una cinemática histórica del arte». Según 
Seldmayr, a esto hay que añadir una Sociología del Arte y una Estética original. Este 
autor está corvencido de que la obra de Riegl se trata del proyecto más trascen- 

- dental de un método de la Historia del Arte elaborado hasta su época, es decir, hasta 
el año 1928. 

En 1895 Alois Riegl ya era profesor en la Universidad de Viena y en 1897 obtuvo 
la cátedra. A consecuencia de ello dejó, sintiéndolo mucho, el museo, y reforzó 
cada vez más esa tendencia hacia lo abstracto y lo psicológico, que ya se había 
apuntado en él. En los años 1897/1898 escribió Riegl su Historische Grammatik der 
bildenden Kúnste (Gramática Histórica de las Artes Plásticas), que, sin embargo, 
no se publicó hasta 1966. En este libro Riegl intentaba hacer una clarificación bási- 
ca de su sistema histórico-artístico. El resultado fue una teoría de la Historia del Arte, 
que al mismo tiempo comprendía la Historia, la Filosofía Natural, la Estética y la 

" Morfología Cultural. La primera frase del libro puede considerarse típica del estilo y 
de la personalidad de Alois Riegl: «La mano humana construye sus obras a partir de 
una materia muerta con las mismas leyes formales, con las que la Naturaleza con- 
forma las suyas». 

En 1901 apareció el primer volumen de la Spátrómische Kunstindustrie (La 
industria artística de la época tardorromana), en la que Riegl se ocupaba con 
mayor énfasis del fenómeno barroco. Mediante conceptos fundamentales como 
háptico y Óptico se creó unas herramientas para poder examinar y juzgar nueva- 
mente esta época del arte europeo, infravalorada durante mucho tiempo: «... por eso 
he llamado a estas propiedades de los objetos táctiles (palpables, del latín tangere) 
o, mejor, bápticas, en contraposición a las ópticas (visibles), como el color y la luz». 

“Este sistema conceptual de Riegl tuvo amplias consecuencias y seguramente no 
fue ajeno a la formación de los conceptos fundamentales schmarsowianos o wólf- 
flinianos; pero, sin-embargo, no siempre fue justo con la obra de arte viva, lo que 
puso de relieve Ernst Heidrich, señalando hacia el futuro, en su crítica a Riegl. 

Riegl trabajó en Viena «desvaneciéndose como un cometa». Sólo le quedaban 
diez años de actividad docente, pues murió de forma repentina en 1905 a la edad 
de cuarenta y siete años. En 1902, en una recensión del libro de Cornelius Gurlitt 
Geschichte der Kunst titulada Eine neue Kunstgeschichte (Una nueva Historia del 
Arte), había intentado abarcar en una síntesis toda la evolución bajo nuevas pers- 
pectivas. Riegl interpretó la historia de la Historia del Arte con una imagen, descri- 
biéndola como un edificio que descansa sobre cuatro pilares. Como la cúpula de 
San Pedro de Roma, también la Historia del Arte como disciplina científica está fun- 
dada firmemente en cuatro sólidos pilares. Como primero de ellos consideraba a la ' 
Antigúedad, que Winckelmann, superando a sus predecesores, había visto de forma 
nueva, Acerca de esto decía: «Lo que hizo Winckelmann como primer historiador 

-del arte, fue un manifiesto esfuerzo por fijar y poner de relieve lo que de común 
encontró que había en todas las obras de arte antiguo, que estudió. No le interesó 
la existencia de la obra de arte por sí misma, sino la existencia de aquella caracte- 
rística común, que las vinculaba a todas entre sí, uniéndolas en un todo más eleva- 
do, si bien sólo abstracto». “Esta opinión ya la había sostenido Jakob Burckhardt, 
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cuando en el Cicerone, al tratar de la catedral de Trieste, habló del hombre «... 4 
quien, entre todos los demás, la Historia del Arte debe agradecer el haber descu- 
bierto la clave para poder hacer un examen comparativo, es decir, su existencia». 

El concepto estilístico del arte clásico creado por Winckelmann es, según Riegl, 
el primer pilar de la Historia del Arte. «El Renacimiento italiano debería formar el 
segundo pilar; no obstante, los románticos habían iniciado, en parte, la construc- 
ción del tercero, el medieval, que le precedía». Por último, Riegl veía el cuarto pilar 
en los llamados estilos pictóricos, con lo que pasaba al comentario de la obra de 
Gurlitt, 

Hoy, corrigiendo a Riegl, se podría identificar el cuarto pilar con su propia ab 
científica, aunque se haya puesto de manifiesto, que, entretanto, sobre estos cuatro 
pilares construyó una ciencia, que aún necesitaba de otros muchos elementos para 
alcanzar la universalidad de sus actuales posibilidades. 

Riegl trató de comprender toda la evolución de la Historia del Arte y para ello 
necesitaba nuevas herramientas: «¿Qué es lo que cambia y a qué obedece este cam- 
bio aparente? Esta es la pregunta que debe hacerse la actual Historia del Arte y no 
significa otra cosa que el prepararse para continuar la construcción de la cúpula que 
corona el edificio». 

Así veía Alois Riegl la meta tanto de sus esfuerzos como de la Historia del Arte 
como ciencia. A causa de su repentino fallecimiento quedó mucho por hacer. La 
mayoría de las obras de Riegl sólo se conocieron después de su muerte. Riegl tuvo, 
como un profeta, un importante efecto en la siguiente generación de historiadores 
del arte. La inmensa influencia que sigue ejerciendo en la Historia del Arte en 
América, Inglaterra, Alemania e Italia muestra en qué medida la escuela de Viena, 
sobre todo a través de Alois Riegl, su más significativo representante, fue capaz de 
dirigir la evolución de la Historia del Arte. 


EL DESCUBRIMIENTO DE NUEVOS CAMPOS 


Alois Riegl murió cuatro añós.antes que Franz Wickhoff, el compañero de más 
edad. Cuando Franz Wickhoff murió en 1909, la escuela de Viena pareció entrar.en 
una crisis. Tras largas discusiones y duras polémicas en torno a Josef Strzygowski 
(1862-1921), activo en Graz y candidato de una minoría, el continuador de 
Wickhoff fue, finalmente, el historiador del arte checo Max Dvorák (1874-1921). Sin ' 
embargo, las complicaciones habían conducido a un compromiso y se creó una 
segunda cátedra para Josef Strzygowski. En el año 1909 tomaron posesión de su 
puesto, al mismo tiempo, dos titulares de una cátedra para Historia del Arte en 
Viena, Max Dvorák y Josef Strzygowski. Ambos desarrollaron su labor con métodos 
opuestos, las terminologías eran completamente distintas una de otra. No tuvieron 
ningún contacto personal entre ellos, pues- el conflicto llegaba hasta la más nimia 
polémica, 

Los historiadores ortodoxos de la escuela de Viena apartaron a Josef Strzygowski . 
del tratamiento de su materia, y, en efecto, la posición aislada, que tuvo el titular de 
la llamada primera cátedra, frente a la del titular de la segunda cátedra, que conti- 
nuaba la tradición seguida hasta esa fecha en la escuela de Viena, podría justificar 
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“esta idea, Julius von Schlosser rechazó categóricamente incluir a Josef Strzygowski ”- 
en su obra sobre la escuela de Viena de Historia del Arte. Por el contrario, Dagobert 
Frey, un discípulo más joven de Max Dvorák, que, al igual que Julius von Schlosser, 
había sido testigo directo en Viena de esta absurda situación, fue más tolerante y en 
sus memorias intentó ser justo también con una personalidad como la de Josef 

. Strzygowski. 

El mismo Dagobert Frey nos ha contado las consecuencias que tuvo esta separa- 
ción en dos cátedras, cuyos titulares se encontraban enfrentados de forma hostil, 
para los estudiantes, que debían decidirse por uno de los dos profesores, pues era 
imposible asistir al mismo tiempo a ambas clases. Pero Dagobert Frey, el discípulo 
de Dvorák, reconoció la decisiva labor de Strzygowski, la ampliación del horizon- 
te, tanto respecto al arte del Oriente como luego también al del norte de Europa, 
aunque, según su Opinión, se había equivocado a menudo en los detalles. No obs- 
tante, le consideraba uno de los primeros que se esforzaron por hacer una Historia 
del Arte comparada. 

Josef Strzygowski fue, en efecto, una figura tenaz y destacada dentro de la 
Historia del Arte, pues derribó casi todas las barreras que la ciencia había colocado 
hasta ese momento *. Desde el punto de vista humano, tiene que haber sido una 
persona difícil en ocasiones, pues incluso sus más estrechos colaboradores siempre 
decían de él que era demasiado impulsivo a la hora de tomar partido por algo. 

Strzygowski nació en Kunzendorf, en Checoslovaquia, y, después de la escuela, 
trabajó primeramente en la fábrica textil de su padre. En 1882 se decidió a estudiar 
y se fue a Viena, donde asistió a las clases de Thausing y Eitelberger, Posteriormente 
trabajó con Herman Grimm en Berlín y con Wilhelm Heinrich Riehl, Moritz Carriere 
y Heinrich von Brunn en Munich. 

Tras su doctorado en 1885, se. marchó inmediatamente al sur y al sudeste. Fue a 
Grecia, Turquía, Armenia y Rusia. Su «explosiva energía de trabajo», ya elogiada por 
sus colaboradores como algo legendario, encontró aquí un campo de actividades 
prácticamente virgen, que en un breve espacio de tiempo abrió para la ciencia. 
Strzygowsi vio con ojos nuevos la cultura del Oriente, Armenia, Persia y Rusia, 
poniéndola en relación con la conocida evolución occidental. Puede ser que la falta 
de precisión en el estudio de las fuentes, que le achacaban constantemente sus 
adversarios, dependiera de su ritmo de trabajo, pero el estudio de una materia de 
tales dimensiones, que había permanecido ignota para la investigación, siempre 
conlleva fallos. 

Sin embargo, Strzygowski también tenía adversarios por cuestiones más de prin- 
cipios: el americano Bernard Berneson, en su predilección exclusiva por lo medite- 
rráneo y por Italia; deploraba los resultados de Strzygowski como algo nefasto y en 
1941 aún se manifestaba en contra de este «Atila de la Historia del Arte». Strzy- 
gowski, así decía él, ha estado «durante los últimos treinta años de su vida lleno de 
un odio amargo contra todo lo que significaba cultura mediterránea, ...como aquel 


10 Karl Ginhart, «Josef Strzygowski- y Alfred Karasek-Langer, «Josef Strzygowski. La imagen de una 
vida», en Josef Strzygowski 70 Jabre, Catowice, sin año (1932); Bernard Berenson, Ástbetik und 
Geschichte in der bildenden Kunst, Zurich, 1950. El libro de Strzygowski Das indogermanische 
Abnenerbe des deutschen Volkes und die Kunstgeschichte der Zukunft (Viena, 1941) le puso en contac- 
to directo con la ideología racial del Nacionalsocialismo. 
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huno a quien sus contemporáneos cristianos llamaron el “azote de Dios”». Sin 
embargo, Strzygowski lo veía desde otra perspectiva. En 1924 sin duda generali- 
zando demasiado- acusó de imperialismo cultural a los humanistas y a sus colegas 
que se limitaban al mundo clásico:Hay historiadores que creen, como los filólogos 
clásicos, poder conceder a la Hélade y Roma, así como a Europa occidental, una 
actitud suprahistórica, un “criterio dominante”, quizá porque Europa creó unos 
métodos autoritarios para someter al mundo». 

Desde un punto de vista objetivo se ve con claridad que Strzygowski trataba | 
de ampliar de forma general el horizonte geográfico, como ya había postulado 
Wickhoff, y de hacer una Ciencia de la Cultura en la línea de Burckhardt y Justi. 
En 1913 Strzygowski perfiló, como sigue, los objetivos de su nuevo Instituto dé 
Viena: «El Instituto de Historia del Arte de la Universidad de Viena representa, 
como nueva fundación que es, un tipo de instituto de investigación como no ha 
existido hasta ahora, pero que la época exige cada vez con más urgencia. Tiene, 
en efecto, una base histórico-filológica, pero la considera únicamente como un 
requisito necesario para la organización cronológica del material, agrupado por 
el momento desde un punto de vista territorial. En el caso de Europa, todos los 
historiadores del arte podrán hacer este trabajo preliminar de criba, para el que 
le bastan sus ciencias auxiliares. Pero éstas van fallando según se alejan del 
pequeño ámbito del mundo latino. Entonces aún sirve de bastante ayuda la 
Arqueología, cerca de las costas mediterráneas la clásica y en las tierras del inte- 
rior la oriental. Pero cuanto más avanzamos hacia el este, más disminuye el inte- 
rés de los investigadores formados en un punto de vista histórico-filológico, que 
poco .a poco van. mostrando una mayor perplejidad frente a los monumentos 
artísticos...». 

Para Strzygowski fue un triunfo-el poder preparar y dirigir en 1907 en Darmstadt 
el séptimo Congreso Internacional de Historia del Arte. En él propuso un trabajo 
conjunto a nivel internacional, en el que los investigadores, agrupados en equipos, 
deberían dedicarse a determinadas tareas, que, por una decisión común, se consi- 
derasen importantes. Pero esta gigantesca empresa de una colaboración entre 
investigadores de distintos países, concentrados en campos temáticos elegidos en 
común, no tuvo resultados. Como respuesta parcial apareció en 1910 la obra 
Amida, Beitráge zur Kunst des Mittelalters vons Nordmesopotamien, Hellas und: 
dem Abendlande (Amida. Contribuciones. al arte de la Edad Media de la 
Mesopotamia septentrional, Grecia y Occidente), escrita en colaboración cón Max 
von Berchem y Gertrud L. Bell. 

En 1907 Strzygowski tomó partido respecto a la nueva situación del arte, que 
le rodeaba, y presentó su libro Die bildende Kunst der Gegenwan (Las artes plás- 
ticas del presente) con el subtítulo Un librito para todo el mundo. En él no sólo 
intervino decididamente a favor de los artistas de su tiempo, abarcando, a partir de 
la arquitectura, la escultura, la pintura y las artes industriales, sino que situó las 
Obras de su tiempo dentro del gran contexto de la tradición, comparándolas con : 
obras de arte persas, japonesas y egipcias del pasado, que tanto se ajustaban a las. 
pretensiones básicas de su propia época. Pero no se conformó con una represen- 
tación objetiva del arte, sino que, al mismo tiempo, se hacía preguntas sobre la edu- 
cación, y con el título Kunststreit, Reichstag und Liebermann (Polémica artística, 
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Reicbstag y Liebermann) añadió un polémico artículo, en el que decía desagrada- 
bles verdades al rey de Prusia, no sin dedicar algunos juicios críticos al 
Impresionismo de Liebermann. La obra terminaba con la constatación de que 
«nunca príricipe y arte habían estado en su espíritu tan lejos uno de otro como en 
la actual Alemania». 

A pesar de considerables problemas privados, que seguramente no contribuye- 
ron a aumentar su afabilidad, Strzygowski encontró cada vez mayor reconocimien- * 
to. En 1908 se divorció de su primera mujer y se marchó a Viena con sus seis hijos, 
de los cuales el más joven sólo tenía un año. Su explosiva lección inaugural versó 
sobre la Kunstgeschbichte an der Wiener Universitat (Historia del Arte en la Univer- 
sidad de Viena). 

La Primera Guerra Mundial interrumpió el trabajo de Strzygowski durante un 
tiempo. Después de 1918 alcanzó mayor reputación internacional. Si al principio 
sus investigaciones se habían centrado esencialmente en el Oriente, ahora se aña- 
dió el arte del norte de Europa como un complejo descubierto nuevamente por él, 
que, sin embargo, no sólo le aproximó de forma peligrosa a prejuicios nacionalis- 
tas, sino que le acabó llevando hasta el antisemitismo. 

En 1922 Strzygowski fue invitado a hacer una tournée de conferencias por 
Estados Unidos. Caracteriza su forma de trabajar el que en el camino dictase a su 
secretaria, la señora doctora Weibel, un nuevo libro, que apareció en Viena en 1923 
con el título Die Krisis der Geisteswissenschaften (La crisis de las Humanidades) y 
que aún hoy es una obra fundamental para la historia de esta disciplina. 

El libro, que se subtitulaba «Un estudio de principios», está dedicado con gratitud 
al poeta indio Rabindranath Tagore y a los observadores profesionales de Harvard 
y Princeton. Acaba con la demanda programática de un instituto de investigación de 
artes plásticas, que debía ser dirigido por una sociedad internacional para la inves- 
tigación artística comparada, solicitud que completaba las ideas que habían condu- 
cido a la fundación del Instituto de Historia del Arte de Viena. 

En 1913 Strzygowski había dispuesto para el trabajo en este Instituto tres postu- 
lados, que incluso hoy día se cumplen en raras ocasiones: «El primero, dirigir la 
mirada a Asia y, por principio, a todas las manifestaciones artísticas del mundo, par- 
tiendo de Europa; el segundo, considerar la investigación en el campo de las artes 
plásticas como una parte de la Historia de la Cultura; y el tercero, situar la metodo- 
logía como eslabón entre el material histórico examinado, las ciencias limítrofes y 
la totalidad de la investigación cultural...». 

Este deseo fue una de las ideas favoritas de Strzygowski. Su insólito proyecto 
aspiraba a quitar la investigación artística a las academias, las facultades y la admi- 
nistración, pues estaba en contra de todo tipo de burocracia y quería que la inves- 
tigación pura estuviese coordinada por profesionales. Las ideas de Strzygowski 
coinciden sorprendentemente con las posteriores iniciativas americanas de que fue- 
ran los profesionales y no los burócratas, quienes organizasen la investigación. 

Josef Strzygowski ya era una figura legendaria, cuando en su vejez se fue reti- 
"rando cada vez más de la verdadera investigación. Dilató de forma considerable la 
imagen de la escuela vienesa de Historia del Arte, también con sus polémicas y la 
polaridad respecto a otros catedráticos, y presentó algunas perspectivas que prelu- 
diaban la ampleción internacional de la Historia del Arte, 
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LA HISTORIA DEL ARTE COMO HISTORIA DEL ESPÍRITU 


El adversario de Strzygowski en la polémica de los investigadores vieneses fue 
su colega y compatriota Max Dvorák (1874-1921) *!. Aunque más joven que él, reci- 
bió con el voto de Julius von Schlosser la cátedra de Wickhoff, que desempeñó 
hasta 1921 coñ una brillante reputación internacional. Como Josef Strzygowski, 
también a Dvorák le persiguió la desgracia en su vida privada, en la que los pro- 
blemas personales, como la muerte de su hermana y de su mujer, jugaron un papel 
importante. 

En una ocasión, Wickhoff opinaba que «..., en el fondo, es una pena que 
Dvorák no haya sido historiador de la cultura en vez de historiador del arte». Al 
decir esto, seguramente quería aludir a uno de los cambios esenciales en el desa- 
rrollo de la cultura moderna. Ya no se buscaba acotar con claridad unos campos 
“de otros, sino que, desde un punto de vista sintético, se los quería ver como una 
unidad. El mismo Dvorák consideraba que ésta era una de las más acuciantes 
necesidades metodológicas de la educación para la investigación histórico-artísti- 
ca y en 1914 lo formuló de forma muy abstracta, aunque precisa: «La compenetra- 
ción de todos los estudios mediante el conocimiento claro y minucioso de los 
medios, que pueden conducir al examen de las circunstancias históricas, desarro- 
llaron una crítica de las restantes ciencias históricas y la formación sobre una base 
histórica de un método propio histórico-estilístico, exacto y delimitado con preci- 
sión en sus fines y argumentaciones, que no sólo era el necesario correctivo de 
todos los estudios críticos, sino también la condición previa para todas las inves- 
tigaciones histórico-artísticos, que fuesen más allá de la simple recopilación críti- 
ca y ordenación de las obras», 

No obstante, Dvorák opinaba que la Historia como la Poesía— no se podía ense- 
ñar en sentido estricto. Con un claro conocimiento de sus límites y sintiéndose res- 
ponsable ante la verdad, quería elevar la Historia del Arte «... al más alto Edo de. 
demostración histórica objetiva, que se pudiese alcanzar». 

En 1904 apareció su obra Das Rátsel der Kunst der Briider van Eyck (El enigma 
del arte de los hermanos Van Eyck), en la que Dvorák continuó la tradición de 
Wickhoff y utilizó el método del italiano Morelli con la máxima perfección. 

Dvorák se situaba dentro de la tendencia general de su época. Él, cuyo trabajo ha 
sido calificado como síntesis de las labores de Wickhoff y Riegl, se ocupó de aque- 
llos períodos de crisis en la evolución histórico-artística, que, de acuerdo con la 
nueva problemática de la época, le parecían actuales: el Manierismo, individualida- 


11 Hans Tietze, -Max Dvorák», en Kunstchronik, 1921; Dagohert Frey, Max Dvoráks Stellung in der 
Kunstgeschichte», en Jabrbuch fir 'Kunstgeschicbte des Rkunstbistorischen Instituts - des 
Bundesdenkmalamtes, Viena, 1922; Otto Benesch, Max Dvorák», en Osterreicbische Rundschau, 18, 
1922, p. 98; íd., -Max Dvorák. Ein Versuch zur Geschichte der historischen Geisteswissenschaften-, en 
Repertorium fúr Kunstwissenschaft, 49, 1924; Hans Baron, «Renaissance in Italien. Literaturbericht», en 
Archiv fúr Kulturgeschichte, 21, 1930, p. 106 ss.; Walter Bóckelmann, Die Grundbegriffe der 
Kunstbetracbtung bei Wolfflin und Dvorák, Dresde, 1938; P. Kirchner, Deutsche Kunsthistoriker seit der 
Jabrbundertwende (tesis doctoral), Góttingen, 1948, pp. 54-56; Hans Seldmayr, «-Kunstgeschichte als 
Geistesgeschichte. Das Vermáchtnis Max Dvoráks», en Wort und Wabrheit, 4, 1949; Otto Benesch, «Zum 
30. Todestag Max Dvoráks», en Wiener Universitátszeitung, 15 de febrero de 1951; J. Neumann, «Das 
Werk Max Dvoráks und die Gegenwart», en Acta bistoriae artium, 8, 1962. 
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des artísticas como El Greco, Tintoretto, Brueghel o Goya, o la transición de la Edad 
Media al Renacimiento. 

La obra capital de Dvorák es el libro Idealismus und Naturalismus in der gotis- 
chen Malerei und Plastik (Idealismo'y Naturalismo en la pintura y la escultura 
góticas). Hans Tietze escribió al respecto: «... con genial intuición, Dvorák ha apli- 
«cado su nuevo sakyer no sólo a un terreno, en el que podía manifestarse su fecun- 
didad de forma inmediata y contundente, sino que le ha dado la expresión 
necesaria, que convierte a este libro en un hito en la historia de nuestra ciencia y en 
una brillante cima para su autor, que tan pronto nos ha sido arrebatado». 

Max Dvorák se ocupó más que nada de épocas y problemas concretos, cuya 
característica era la crisis o la transición, y en ellos puso en práctica su método 
humanístico. Si la importancia de Strzygowski se corresponde con la pintura no 
objetual desde 1910, Dvorák fue el paralelo científico al arte expresionista. 

Dvorák ha sido calificado como uno de los padres espirituales del Expresionismo, 
mencionándosele a menudo como testigo principal, aunque él no se había inmis- 
cuido en las iniciativas artísticas contemporáneas. Esto se debe, sobre todo, a un 
libro de su legado póstumo, que sus discípulos publicaron con el título Kunst- 
geschicbte als Geistesgeschichte (Historia del Arte como Historia del Espíritu)", con 
lo que dieron una expresión duradera a la revolución de-la vida intelectual de prin- 
cipios del siglo xx. 

Un discípulo de Max Dvorák, Dagobert Frey, escribió en su artículo Max Duvoráks 
Stellung in der Kunstgeschichte (La posición de Max Dvorák en la Historia del Arte)*3 
sobre el método de su maestro: «Si la vida intelectual del presente da, en cierto modo, 
el aliento vivificador para llevar a cabo la reanimación del pasado, el conocimiento his- 
tórico supone para el desarrollo intelectual del presente una ampliación y diferencia- 
ción de su naturaleza. Sin embargo, este valor vital de la Historia no reside en una 
sencilla relación de ejemplaridad, ni en la monumentalización y heroicización de la 
Historia, como Nietzsche postulaba, sino .en un proceso psíquico bastante más com- 
plicado. Partiendo de la afinidad de tipos intelectuales, se obtiene una íntima compe- 
netración, que, por así decirlo, hace que suenen al unísono registros afines del 
subconsciente, aunque, gracias a diversas interferencias, se pueden percibir las más 
sutiles diferencias de vibración...». 

Desde estos puntos de vista, se puede incluir perfectamente a Dvorák en la 
Historia del Arte expresionista. En cualquier caso, la conformó de manera decisiva. 
Para él las asociaciones de ideas de lo histórico podían convertirse en profecías, y 
no es casdal que mantuviese una especial relación con Oskar Kokoscha, a cuya 
obra gráfica dedicó su última obra en 1921. 

En los ejemplos de Monet y Kokoscha, Dvorák consiguió una caracterización 
del Impresionismo y del Expresionismo, que no se limitaba al tratamiento for- 
mal. Incluyó también la iconografía, que había sido completamente modificada. 
Dvorák marchaba con su tiempo y le influyó con su quehacer. Monet y 
Kokoscha le ofrecieron la oportunidad de caracterizar el cambio de la época: 
«Un mundo los separa... una revolución en la concepción del Arte, como apenas 


12 Munich, 1924. 
B Viena, 1922, 
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pueda pensarse mayor. No sólo se trata del Arte, sino de toda una concepción 
del mundo». Dvorák se centró con especial intensidad en la obra de arte indivi- 
dual. Otto Benesch lo describía así: «Su relación con la obra de arte era ingenua, 
pero ingenua en ese sublime sentido, que sólo garantiza un verdadero conoci- 
miento: una admiración y una entrega completamente incondicionales, llenas de 
asombro» *4 

La obra de Dvorák traduce con algunas modificaciones la agitación de la época, 
la Primera Guerra Mundial y el posterior caos general. La realidad de los-aconteci- 
mientos había determinado también las concepciones de la Historia. No es ninguna 
casualidad que en la etapa de la escuela vienesa de Historia del Arte, que coincidió 
con la Primera Guerra Mundial, esta disciplina no sólo estuviese dividida en dos 
cátedras, sino que las divisiones y antagonismos siguieran influyendo en todas sus 
ramificaciones. Así Dvorák, antes de morir, pasó consecuentemente de una con-' 
cepción histórica pragmático-genética a una filosofía de la historia, que incluía lo 
imprevisible y lo enigmático. 


JULIUS VON SCHLOSSER 


Cuando Max Dvorák murió en 1921 —poco antes de su muerte le habían llamado 
de la Universidad de Colonia— se planteó de nuevo el problema de la continuación 
de esta cátedra tan tradicional. Sobre todo, se quería hacer frente al enemigo, la . 
cátedra de Strzygowski. 

Así fue como Julius von Schlosser (1866-1938) fue designado como sucesor de 
Dvorák, a él, que hacía más de una década que había tratado de convencerde para 
que aceptase la cátedra en su lugar *. Finalmente se pudo llegar, tal y como Julius 
von Schlosser lo expresó, a una «separación de mesa y cama en el camino hacia un 
acuerdo amistoso». Así se aseguraba que la actividad docente transcurriera sin 
demasiadas fricciones. 

Julius von Schlosser, a quien le gustaba mucho tratar con los objetos de forma 
práctica y tenía en poca consideración a las clases teóricas, era medio italiano, pues 
desde muy temprano tuvo una estrecha relación con este país. Dagobert Frey con- 
taba que a Schlosser le parecía indispensable para el estudio derla Historia del Arte 
dominar la lengua italiana y quien no cumplía esta condición, no podía estudiar con 
él esta disciplina. 

Como antes había pasado con Wickhoff y Riegl, en Julius von Schlosser se unie- 
ron de nuevo teoría y práctica en una unidad inseparable, Schlosser fue director del 
Departamento de Escultura y Artes Industriales del Museo de Viena y hacía la mayo- 
ría de las prácticas delante de los originales. 


1 Otto Benesch, en Osterreichische Rundschau, 18, 1922, p. 98. 

15 Giulio Carlo Argan, «Le probléme méthodique de l'histoire de l'art», en Bulletin de l'office interna- 
tional des instituts d'archbéologte et d'histoire de l'art, noviembre, 1936/marzo, 1937; Hans Seldmayr, 
«Julius Ritter von Schlosser», en Mitteilungen des Osterreichischen Instituts fúr Gescbicbtsforschung, $2, 
1938; Hans R. Hahnloser, «Julius von Schlosser zum Gedichtnis-, en Julius von Schlosser, Leben und 
Meinungen des florentinischen Bildners Lorenzo Ghiberti, Munich, 1941; O. Kurz, «Julius von Schlosser. 
Personalitá-Metodo-Lavoro», en Crítica d'Arte, 11/12, 1955. 
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Para su vida fue decisiva la amistad con el filósofo italiano Benedetto Croce, 
cuyas obras tradujo del italiano al alemán y cuyas ideas artísticas tuvieron una con- 
tinuación en su obra. También la obra de Croce reflejaba ese paso hacia una nueva 
consideración del mundo, que ya no partía de datos materialistas y mecanicistas, 
sino de un nuevo impulso espiritual. 

La actividad fundamental de Julius von Schlosser fue la renovación del estudio de 
las fuentes de la Historia del Arte, que cristalizó en las investigaciones, que final- 
mente tuvieron como resultado el libro Die Kunstliteratur (La literatura artística, 
'Madrid, 1976)16, en el que Julius von Schlosser compendió todos los esfuerzos que 
se habían hecho con anterioridad en este terreno, y penetró en todo el material de 
forma aún hoy no igualada. 

Junto a Julius von Schlosser hay que hacer referencia :a Hans Tietze (1880-1954) 
como otra figura importante de la escuela de Viena de Historia del Arte, Discípulo 
de Franz Wickhoff, realizó junto con su mujer, Erika Tietze-Conrat, una labor fun- 
damental para el estudio de la pintura del Renacimiento. El libro de Tietze Die 
Metbode der Kunstgeschichbte (El método de la Historia del Arte) de 1913 era un aná- 
lisis de la Historia del Arte de la época. 

Cuando aparecieron las Kunstwissenschafilichen Forschungen (Investigaciones 
bistórico-artísticas) publicadas por Otto Pácht (1902-1988), Meyer Schapiro acuñó 
en una amplia recensión Y el concepto de «The New Viennese School». Pero, al 
mismo tiempo, abordaba de forma crítica los principios referentes al método de la 
Historia del Arte, tal y como en ella los habían formulado Hans Seldmayr, Otto 
Pácht, Michael W. Alpatow y Emil Kaufmann. Meyer Schapiro criticó, sobre todo, 
el artículo de Seldmayr Zu einer strengen Kunstwissenschaft (Hacia una Historia 
del Arte rigurosa), en el que se intenta hacer una separación del estudio de los 
hechos y de la interpretación de las formas. Con razón escribe Meyer Schapiro que 
«en realidad —en lo que concierne al método científico- sólo existe una pequeña 
diferencia entre los mejores trabajos de la llamada primera y segunda Historia del 
Arte» 18 

Hans Seldmayr (1896-1984). fue el sucesor de Schlosser en la cátedra vienesa de 
Historia del Arte entre 1936 y 1945. Dedicó su actividad principal a la arquitectura 
del Barroco y además intentó introducir la psicología de la forma como instrumen- 
to auxiliar de la Historia del Arte. Basándose en sus primeras investigaciones, su 
libro de-1950 Die Entstebung der Katbedrale (El origen de las catedrales) se con- 
virtió en el embrión de las interpretaciones centradas en el contenido, que iban a 
definir su3 trabajos posteriores. No obstante, sus investigaciones metodológicas, en 
particular después de su traslado a Alemania y su conversión, reflejaban unos con- 
ceptos fundamentales preconcebidos de índole religiosa, que las hicieron degene- 
rar en una enconada polémica contra la cultura del siglo xx. Emil Kaufmann 
afirmaba en su obra capital Architecture of tbe Age of Reason (Arquitectura de la 


16 Viena, 1924 (edición italiana, Florencia, 1935/1936 y 1956). Sobre Tietze, «Essays in Honor of H. 
Tietze, 1880-1954., ed. de E. Gombrich, J. Held y O. Kurz, en Gazette des Beaux Arts, 1950-1958; David 
Rosand, «Hans and Erika Tietze», en The Burlington Magazine, agosto, 1973. 

Y The Art Bulletin, 18, 1936, pp. 258-266. 

18 P, 258; «Kaufmann úber Seldmayr-, en E. Kaufmann, Architecture in the Age of. Reason, Cambridge 
(Mass.), 1955, p. 166. 
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Edad de la Razón), de 1955, que el exitoso libro de Seldmayr Verlust der Mitte (La 
pérdida del centro) se basaba en una mala interpretación de sus propios resultados. 

El espíritu de la escuela de Viena se ha extendido en la actualidad por muchos 
países. Su continuación en dicha ciudad se-puede señalar en la obra de Ótto 
Benesch (1896-1964), Otto Pácht (1902-1988) y Karl Maria Swoboda (1889-1977). 
Ernst H. Gombrich, durante años director del Warburg-Institut de Londres, procede 
de su tradición y concibió la idea de vincularla con la Iconología de la escuela de 
Warburg. Ernst Kris (1900-1957) intentó recurrir al psicoanálisis como medio auxi- 
liar para la Historia del Arte. Emil Kaufmann (1891-1953) estudió las tendencias 
revolucionarias de la arquitectura y las recopiló en el libro Architecture in the Age 
of the Reason, aparecido tras su muerte. Su obra temprana De Ledoux a Le 
Corbusier, de 1933, fue un fructífero intento de enlazar el siglo xvi con el xx. En el 
historiador del arte ruso Michael W. Alpatow (1902-1986) se reconoce, como en 
muchos investigadores italianos, la influencia de la escuela de Viena. El suizo Hans 
R. Hahnloser se ocupó de los fundamentos de la práctica arquitectónica medieval, 
Charles de Tolnay de la obra de Miguel Ángel y Fróhlich-Blum del manierismo de 
Parmigianino. Todos ellos trabajan con los materiales que han recibido de la escue- 
la vienesa de Historia del Arte. 

Como Florencia y Roma, Berlín y Basilea, Viena ha jugado un papel histórico en 
la Historia del Arte y ha transmitido su tradición a nuevos centros. Hoy la herencia 
se administra, sobre todo, en Princeton, Nueva York y Londres, donde ha perma- 
necido viva la conciencia de los impulsos dados a la Historia del Arte, que partie- 
ron de Viena. Igual que desde la capital austríaca se extendió a otros muchos países 
una determinada concepción del arte, la literatura y la música del siglo xx, también 
se extendió a muchos países del mundo el método, que después de mucho trabajo 
se alcanzó por primera vez en Viena y que es esencial para la situación de la 
Historia del Arte contemporánea. 
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El descubrimiento de la forma 


EL ARTE COMO CONOCIMIENTO DE LA REALIDAD 


En contraposición a cierta concepción artística de mediados del siglo x1x, pre- 
dominantemente materialista, y a las distintas formas, con las que, profundizando 
un método, se fue acercando al objeto de su investigación, a finales del siglo sur- 
gieron algunas tendencias que partían'de un punto de vista completamente 
nuevo. Recurriendo a Goethe, Schelling y Hólderlin, así como a Immanuel Kant, 
se centraron en la forma como la, clave para la mejor comprensión de la obra de 
arte. 

Johann Wolfgang. Goethe ya había considerado la forma-no como un añadido 
externo de la obra de arte, sino como el principio activo hecho visible. El método 
de Giovanni Morelli, centrado en la forma, abordaba igualmente la obra de arte par- 
tiendo de unos criterios de carácter objetivo. También en Jakob Burckhardt y Robert 
Vischer se pueden encontrar los inicios comparables de una concepción artística 
orientada hacia lo formal, que luego fueron formulados de forma programática en 
el trabajo de Conrad Fiedler (1841-1895) !, cuya labor sólo está descubriendo en los 
últimos tiempos. Herbert Read y Roberto Salvini le han situado, sin rodeos, en el 


1 Ernst Tross, Das Raumproblem in der bildenden Kunst, Munich, 1914; Paul Fechter, «Conrad 
Fiedler», en Kunst und Kúnstler, 12, 1914; Hans Eckstein, «Conrad Fiedler, en Die Neue Rundscbau, 
1941; R. Salvini, La critica d'arte moderna, Florencia, 1949; Werner Hofmann, «Studien zur Kunsttheorie 
des 20. Jahrhunderts», en Zetiscbrift fr Kunstgeschicbte, 18, 1955; Max Imdahl, «Fiedler, Hildebrand, 
Riegl, Cézanne - Bilder und Zitate», en Literatur und Gesellschaft vom 19. ins 20. Jabrhundent, Festschnift 
Benno von Wiese, Bonn, 1963; Renato de Fusco, L'idea dí architettura, Milán, 1964; Hubert Faensen, Die 
bildneriscbe Form. Die Kunstanscbauungen Conrad Fiedlers, Adolf von Hildebrands und Hans von 
Martes, Berlín, 1965; Kurt Badt, Kunsttbeoretiscbe Versucbe, Colonia, 1868, 123-124; Henning Bock, 
«Problematische Formtheorie. Adolf von Hildebrand - Konrad Fiedler, en Beitráge zur Theorie der 
Kúnste im 19. Jabrbundert, vol, 2, Frankfurt, 1972; H. R. Schweizer y A. Wildermuth, Die Entdeckung 
der Phdnomene, Basilea y Stuttgart, 1981; Brigitte Scheer, «Conrad Fiedlers Kunsttheorie», en 

-Ideengeschichte und Kunstwissenscbaft, ed. de E. Mai, S. Waetzoldt y G. Wolandt, Berlín, 1983. 
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comienzo de una nueva época de la Filosofía del Arte y han calificado su significa- 
ción como precursora de la concepción artística del siglo xx, 

El ingreso de Fiedler en el mundo del arte se relaciona con su labor como mece- 
nas. Era.amigo de Hans von Marées y Adolf von Hildebrand. Partiendo del proceso 
creador del artista, consiguió llegar a una nueva valoración del quehacer artístico, 
que definía como un análisis de la realidad y ya no como una reproducción ilusio-: 
nista de la misma. 

Conrad Fiedler había estudiado primero Derecho, pero sus intereses fueron más 
allá de los límites de la práctica jurídica, Para €l resultó decisivo el encuentro con el 
pintor Hans von Marées, cuya importancia advirtió antes de haber visto sus cuadros 
y a quien defendió a lo largo de su vida.:Le había convencido tan sólo la personali- 
dad de Marées: «Parecía animado por una confianza inquebrantable en su propia 
causa ... tan fuerte era su personalidad que este convencimiento, que se notaba en 
él,-se convertía en una influencia sobre su entorno. Quien se acercaba a este hombre 
extraño, caía prisionero de este poder, sin haber visto aún ninguno de sus trabajos». 

Hans von Marées (1837-1887) también se había ocupado del arte de forma teóri- 
ca. Partía del carácter visible de la realidad, que estaba sujeta a determinadas leyes. 
«Aprender a ver lo es todo», era uno-de sus lemas, comparable al de Alexander von 
Villers del año 1868: «Ver no es ver, ver es conocer», 

Hans von Marées quería entender las relaciones del ser humano, en general, y 
del artista, en particular, con la Naturaleza en su legitimidad y contribuir así a una 
objetivación del proceso artístico. Para él estaba El6o que la actividad artística era 
un proceso de conocimiento. 

Con estas ideas, que profundizó en conversaciones con Hans von Marées y el 
escultor Adolf von Hildebrand (1847-1921), Conrad Fiedler concibió su concepción 
artística, básicamente nueva. En sus obras Uber die Beurteilung von Werken der bil- 
denden Kunst (Sobre el juicio de las obras de las artes plásticas) (1876), 
Bemerkungen úber Wesen und Geschichte der Baukunst (Anotaciones sobre la 
esencia y la bistoria de la arquitectura) (1878), así como Úber den Ursprung der 
kúmstlerischen Tátigkeit (Sobre el origen de la actividad artística) (1887) se formó 
su concepción, que, en general, sacó a la Estética del campo de la investigación de 
lo específicamente artístico. 

«No se puede separar de la Estética la idea de lo bello; su verdadera misión es 
indagar esta idea; sin embargo, la Estética debe ser desterrada del campo de la con- 
sideración artística, pues no tienen que ver una con otra». Esta noción, a la vista de 
tantos malentendidos, no parece haber sido muy conocida hasta bien entrada nues- 
tra época. 

Fiedler describía el arte como algo propio, con un tratamiento especial: «La obra 
de arte debe acercarse a la posición de la Naturaleza, sólo entonces dejaremos de 
ver el Arte a través de la Naturaleza; mejor.dicho, nos someteremos mucho más al 
Arte, para que nos enseñe a ver la Naturaleza». La nueva concepción de Fiedler 
introdujo un cambio general en el pensamiento, cuyas consecuencias pueden verse 
tanto en el arte contemporáneo como en la Historia del Arte del siglo xx. Herbert 
Read la calificó en el año 1953 como «una teoría en cierto modo revolucionaria». 

En 1874 se ofreció a Conrad Fiedler la dirección del gabinete calcográfico de 
Berlín, pero la rechazó. No quería dejarse llevar en el carro del historiador del arte 
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profesional, sobre todo en el del museo. Necesitaba el contacto directo con el artis- 
ta: «Cuanto más profundizaba en la tranquilidad de mi estancia florentina en la com- 
prensión esencial de la creación artística, más injustificado y sin importancia me 
parecía ese ocuparse de las obras de arte, que constituye el contenido de tales 
puestos (como el de un director de museo). Toda esta actividad, que tiene al Arte 
como objeto sólo de forma superficial, se encuentra en fuerte contradicción con 
aquello a lo que aspiro y que, hasta cierto punto, he alcanzado en el transcurso de 
este invierno». 

Para Fiedler, el Arte era un infinito y cada obra sólo una «... expresión fragmen- 
taria, que no se puede manifestar en su totalidad». Esta idea trae a la. memoria la con- 
cepción artística de Durero y Goethe. Como este último, Fiedler fue capaz de ver y 
formular el siguiente principio: «Se puede pintar, cincelar, componer versos o músi- 
ca durante mucho tiempo, sin que por ello se trate de Arte; esto siempre se pasa por 
alto en los manuales de Historia del Arte, por cuanto éstos se conforman 'con con- 
siderar el Arte desde un punto de vista histórico en todas sus facetas secundarias, 
creyendo con ello que lo han agotado, mientras aún está por escribir una Historia 
del Arte en sentido estricto, esto es, una Historia del conocimiento que se propor- 
ciona y se manifiesta a través del Arte», : 

También el lenguaje de Fiedler recuerda al de Goethe, de quien se había servido 
en muchos puntos, pot ejemplo, al tratar del proceso de creación artística. Fiedler 
manifestó esto mismo en repetidas ocasiones: «Es instructivo el ejemplo de Goethe, 
que a lo largo de su vida nunca cesó de buscar la esencia de la creación artística, y 
que, al mismo tiempo, ante cada obra de arte, que le salía al paso, buscaba con 
renovada modestia aquella penetrante comprensión, que probablemente sabía que 
no podría alcanzar en su totalidad con ninguna teoría». 

Criticando claramente a la Historia del Arte de su tiempo, Fiedler añadía que se 
tenía que encontrar una nueva forma de relacionarse con la obra de arte: «Por el 
contrario, es significativo que los modernos historiadores del arte-no dejen translu- 
cir ninguna duda de si verdaderamente comprendén la obra de arte; en el fondo, 
parten de que a ellos se les debe suponer esta comprensión, que, por así decirlo, es 
algo natural; el público también se acostumbra a esta seguridad y ésta es la más 
nociva consecuencia de la nueva tendencia; se familiariza con las obras de arte y se 
engaña, en cuanto que, con esta familiaridad, las obras de arte siguen siendo total- 
mente incomprensibles. Una tarea esencial de cualquier intento por alcanzar un 
nuevo punto de vista respecto al Arte ha de consistir en destruir esa seguridad, que 
es una consecuencia fundamental de la orientación histórica, y, al mismo tiempo, 
devolver al individuo, en su aproximación al Arte con las normas del juicio, aque- 
lla timidez, que es la única que puede dar lugar a una confianza interior; sólo a par- 
tir de ella puede dar lugar a una relación productiva con el Arte». 

La principal labor de Fiedler fue la definitiva superación del Historicismo y del 
Subjetivismo en la consideración artística. Conocidos especialistas como Morelli, 
Nicholas Ralph Wornum, Otto Múndler, Crowe y Cavalcaselle ya habían podido 
diferenciar entre original y copia con su método realista; Fiedler ofreció nuevas 
posibilidades de conocimiento de las cualidades específicamente artísticas. 

Francamente genial fue su comprensión de que «siempre hay individuos que, por 
decirlo de alguna manera, comienzan el Arte desde el principio, que no se incor- 
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poran al mundo del Arte, sino que lo crean; éstos son artistas en el verdadero sen- 
tido de la palabra; no se les puede clasificar sólo como apariciones más o menos 
sobresalientes en la Historia del Arte; la diferencia entre ellos y el resto es funda- - 
mental. La distancia entre gran maestro y los demás no depende de un más.o un 
menos, sino de una diferencia esencial en el punto de partida». 
- Fiedler advirtió las consecuencias de sus ideas para la Historia del Arte: 
«Considerada desde este punto de vista, la Historia del Arte aparecería de una forma 
muy distinta a la habitual. Se reconocería que las grandes figuras, a pesar de sus 
diferencias, están unidas entre sí, porque provienen de una fuente común; se mos- 
traría que las verdaderas diferencias, que culminaban en aquellos personajes repre- 
sentativos, se formaban más bien allí donde el ejercicio artístico, muy alejado de su 
origen verdadero y profundo y siguiendo los impulsos más diversos, se extravía en 
las más variadas direcciones, en los más diversos extravíos. Se comprendería que, 
gracias a esos pocos, siempre se alcanzará la verdad en el Arte, pero que aquellos, 
que opinan que pueden continuar por el camino correcto que otros encontraron, 
caen inevitablemente en la trivialidad o en lo absurdo. Lo que se llama buena tra- 
dición, será más agradable que el error, pero siempre se encontrará más cerca de 
éste que del verdadero Arte... 

Aunque muchas de estas ideas se pueden cuestionar en la actualidad, Fiedler 
echó las bases para una consideración artística objetiva, elevando lo específica-' 
mente artístico a objeto de investigación. 


EL SISTEMA DE SCHMARSOW 


Como Conrad Fiedler antes que él y Benedetto Croce al mismo tiempo, el histo- 
riador del arte August Schmarsow (1853-1936), apoyándose en la forma, se esforzó 
por comprender la esencia del Arte y por desligarse de los conceptos dominantes 
en la época de los Griinderzeit ?. Sus diversos trabajos condujeron a una fijación y 
definición de la terminología histórico-artística y, además, formuló la noción de 
relaciones formales en el Arte. 

Como estudiante, Schmarsow quiso estudiar con Jakob Burckhardt en Basilea, 
pero sus profesores y quiénes le animaron fueron Rudolf Rahn, Anton Springer y 
Carl Justi. Schmarsow no sólo quería conseguir una sistematización de las artes, sino 
hacerlas compatibles con el espíritu contemporáneo. En sus conferencias de Leipzig 
sobre Artey educación, que se publicaron en 1903 con el título Unser Verbáltnis zu 
den bildenden Kúnsten (Nuestra relación con las artes plásticas), renunciaba a la: 
época de las ciencias naturales y proponía una refundación completamente nueva 
de lo artístico mediante el fomento de un nuevo sentimiento corporal: «Por eso 
esperamos que el despertar del sentido artístico se produzca mucho antes en los 


2 Robert Hedicke, Cornelis Floris und die Florisdekoration, Berlín, 1913, p. 357 ss.; Oscar Wulff, 
«August Schmarsow», en -Kunstcbronik, 55, 1919/1920; Coriolan Petranu, Inbaltsproblem und 
Kunstgeschichte, Viena, 1921, p. 88 ss.; Johannes Jahn, «Methoden und Probleme der Kunstwissenschaft», 
en Archiv fúr Kulturgescbichte, 18, 1928; Oscar Wulff, Lebenswege und Forschungsziele, Leipzig, Praga, 
Brúnn, 1936; Werner Weisbach, Und alles tst zerstorben, Viena, Leipzig, Zurich, 1937; Paul Frankl, Das 
System der Kunstwissenschaft, Brúnn y Leipzig, 1938. 
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lugares de recreo de nuestra juventud y en los ejercicios corporales de jóvenes y vie- 
jos. Los principales lugares para la educación estética no son nuestras aulas, sino 
nuestros baños; no nuestros auditorios, sino nuestras salas de esgrima; no la clase 
de dibujo, sino los recreos en el patio o fuera, sobre el césped verde o en una res- 
plandeciente pista de hielo, en un alegre juego al aire libre». Atacó el carácter anti- 
natural de «nuestras llamadas buenas costumbres». ! 

Schmarsow veía su trabajo científico en relación con el de sus colegas Alois Riegl 
y Franz Wickhoff, lo que no impedía que éstos le rechazasen vehementemente. Su 
obra principal, Grundbegriffe der Kunstwissenschaft (Conceptos fundamentales de 
la Historia del Arte), es un análisis crítico de la escuela de Viena. Sin embargo, Franz 
Wickhoff no se sentía comprendido por el joven colega: «Es una pena para la cien- 
cia que en una Universidad como Leipzig, donde hay una vida histórica tan inten- 
sa, la cátedra de Historia del Arte esté ocupada por un hombre, que no tiene ni idea 
de investigación histórica y no sabe nada de los problemas básicos de esta discipli- 
na». Aquí se enfrentaban dos métodos, que diferían en sus principios: el uno, dedi- 
cado a las grandes corrientes evolutivas de la Historia; el otro, enfocado al análisis 
formal y a la sistematización del Arte. 

En su obra Die Kunstgeschichte an unseren Hocbschulen (La Historia del Arte 
en nuestras universidades), aparecida en 1891, August Schmarsow precisaba sus 
ideas de la Historia del Arte como ciencia. Ya entonces reclamaba: la Historia del 
Arte para todas las facultades, una educación estética general del pueblo. A 
Schmarsow no le parecía suficiente que la Historia del Arte se enseñase en las uni- 
versidades, también quería enseñar a ver y dibujar, y dar clases de percepción. 
Seguramente creía, como después Siegfried Giedion, que también los naturalistas, 
los médicos y los miembros de otras facultades estarían interesados en ampliar sus 
capacidades perceptivas. 

August Schmarsow, que primero dio clases en Gúttingen y posteriormente en 

* Leipzig, tuvo un gran número de discípulos. Dio seminarios en Florencia sobre 

Masaccio y escultura italiana, donde, entre' sus alumnos, estaban Aby Warburg 
y Ernst J. Friedlánder. Werner Weisbach (1873-1953), también discípulo de 
Schmarsow, escribió sobre él: «Exteriorménte era correcto, muy moderado, con los 
modales de un consejero secreto de la Corte de Mecklemburg, que lo llevase a gala. 
Nunca dejó escapar un arrebato a su carácter acorazado. Sin embargo, la lección sobre 
teoría del arte, con la que se presentó, no estaba muy bien elegida. Cuando arremetía 
contra las distintas artes con fórmulas matemáticas, multiplicando, restando y extra- 
yendo raíces cuadradas, Renard y yo no lo comprendíamos en absoluto. Positivista y 
racionalista de pura cepa, utilizaba su inteligencia para entrelazar todo con una seca 
prolijidad. Mejor que con las enseñanzas teóricas nos fue cuando hacía comentarios de 
crítica estilística de monumentos y ponía de relieve las relaciones históricas. Pero pron- 
to se podía notar que carecía de un sentimiento artístico más profundo. Con lo que 
había llegado a oír en Munich y con lo que había aprendido en Robert Vischer, 
Burckhardt, Justi y Wólfflin, yo estaba mucho más encaminado en otra dirección inte- 
lectual, que con lo que podía familiarizarme en sus clases. Tenía algo del catedrático 
de Historia del Arte erudito-pedante y porfiado, como gustaban calificarle satírica- 
mente algunos artistas inteligentes». No obstante, Weisbach escribía desde el punto de 
vista de un alumno, que tuvo considerables dificultades con Schmarsow. 
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El juicio de Óscar Wilde, fascinado por la labor docente de Schmarsow, era com- 
pletamente distinto: «Schmarsow inició su labor docente con una introducción en 
- los fundamentos teóricos de la Historia del Arte. El efecto que este primer colega 
ejerció en la mayoría de sus oyentes, no acostumbrados al pensamiento filosófico y 
sin haber entrado aún en contacto con la nueva estética psicológica, se mantiene 
aún fresco en mi memoria. Causó una impresión de completo desconcierto, des- 
pués de haber recibido la lección inaugural pública sobre “El ser de la creación 
arquitectónica” ... con más extrañeza que comprensión. En el posterior transcurso, 
la casi generalizada oposición aumentó hasta convertirse en un rechazo de toda 
enseñanza teórica, apenas disimulado». 

El trabajo de Schmarsow culminó con su gran obra Grundbegriffe der 
Kunstwissenschaft, que apareció en Leipzig en 1905. Tomando la transición de la 
Antigúedad a la Edad Media como punto de partida, intentó llegar a una clarifica- 
ción y sistematización conceptual, si bien la obra se iba convirtiendo, en lo esencial, 
en un análisis de los trabajos básicos de Alois Riegl. En la introducción, August 
Schmarsow ya subrayaba la relatividad de los conceptos fundamentales de Historia 
del Arte, que siempre tendrían que ajustarse a la realidad artística: «Los conceptos 
fundamentales de la Historia del Arte siempre dependen de las ideas sobre la esen- 
cia del Arte y de la naturaleza de la creación artística. Si estas últimas se modifican, 
pronto surge la necesidad de hacer lo propio con los primeros», 

Según la opinión de Schmarsow, la Historia del Arte derivada del Materialismo se 
encontraba en aquel momento en una etapa de transición, de modo que no consi- 
deraba posible un acuerdo sin una clarificación conceptual previa. Se había dado 
cuenta de que la Historia del Arte sólo era posible bajo ciertos puntos de vista, vin- 
culados con el arte costáneo. 

Consecuentemente, se dedicó “al arte moderno y, sobre, todo, a la educación 
artística. Sus esfuerzos universalistas, que se dirigían hacia la pantomima, la litera- 
tura y la música, se correspondían con los postulados de la época, como refleja 
igualmente el Jugendstil. Dentro del espíritu del arte de su propio tiempo, 
Schmarsow podía hablar del organismo de nuestro mundo artístico, del organismo 
de la obra de arte concreta, y volverse:con vigor contra la recapitulación de las for- 
mas estilísticas del pasado: «¡Qué increíblemente confusos y doctrinarios son los 
conceptos de nacional y popular, del carácter germánico o alemán, que se nos 
inculcan desde la juventud; hoy, después de 1870, incluso más que antes, más que 
en las guerras de independencia! ¡Qué cortos de miras son nuestros predicadores 
respecto abarte y la educación, cuando aconsejan constantemente la imitación de 
un lenguaje formal caduco, es decir, cuando vuelven a la doctrina de 
Winckelmann!» 

A pesar de todo, Schmarsow pudo percibir los méritos de la doctrina de Gottfried 
Semper y los defendió frente a los partidarios de Semper: «Toda la cuadrilla de sus 
partidarios, que ha hecho mal uso del nombre de Gottfried Semper para tan increí- 
bles estupideces, debe ser castigada en su nombre, pero, antes, aprender su cate- 
cismo, qué dice realmente su doctrina». Sin embargo, no dejaba de ser crítico 
respecto a este estudioso, frente a quien, incluyendo las nuevas investigaciones del 
importante etnólogo Leo Frobenius (1873 hasta 1938), reconocía como obras de 
arquitectura las cabañas de bambú de los pueblos africanos. 
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El ámbito de trabajo de Schmarsow abarcaba el relieve, la pintura y la escultura, 
el arte italiano en la época de Dante y una nueva visión de la arquitectura paleo- 
cristiana, así como el Barroco y el Rococó, además de obras griegas y egipcias, e 
incluso las manifestaciones artísticas de los llamados pueblos primitivos. Mostraba 
así la nueva amplitud de la Historia del Arte, que superaba ampliamente el seua 
espíritu del análisis centrado en el Renacimiento. Óscar Wulf podía celebrar a s 
maestro August Schmarsow en 1933 como el «Nestor entre los investigadores de arte 
vivos», que no sólo había unido de nuevo la Historia del Arte con la Filosofía del 
Arte y la Estética, sino que también había realizado unos trabajos preliminares, que 
preludiaban una sistematización rigurosamente científica, y, en su actividad docen- 
te, había levantado la barrera, que durante mucho tiempo había esto entre 
investigación y enseñanza. 

August Schmarsow influyó de manera importante en la Historia del Arte alemana 
del siglo xx, como pone de manifiesto la metodología de los Kunstgeschichtlichen 
Grundbegriffe (Fundamentos en la Historia del Arte), publicados por Heinrich 
Wolfflin diez años después de los conceptos fundamentales schmarsowianos. Enst 
H. Gombrich se lamentaba en su artículo Kunstwissenschaft (Historia del Arte) del 
Atlantis Buch der Kunst (Atlantis del Arte), de que, en comparación con Woólfflin, 
se echaba en falta en Schmarsow una mayor aproximación al objeto. No obstante, 
August Schmarsow, con su amplitud de horizonte y su gran universalidad, llevó a 
una refundación de la Historia del Arte. Paul Frankl colocaba a Schmarsow en 1914 
junto a Wolfflin y también se apoyaba en él en su gran obra System der 
Kunstwissenschaft (Sistema de la Historia del Arte), aparecida en 1938. 


INTUICIÓN 


El filósofo Benedetto Croce (1866-1952) también influyó en la Historia del Arte y 
dejó en ella importantes huellas de su pensamiento ?, Se encontraba en el momen- 
to del paso de un concepto racional de la Historia, a una nueva concepción, que 
quería incluir también lo irracional. Para él, la obra de arte era producto de la intui- 
ción y, tomando esta idea como punto de partida, buscaba comprender lo específi- 
co del hecho artístico. 

Croce no trabajaba al margen de la realidad cotidiana. Nacido en 1866, en la 
década del nacimiento de los artistas del Jugendstil, se implicó directamente en la 
lucha política diaria durante toda su vida y desacreditó el tipo del filósofo alejado 
del mundo. Fue presidente del Partido Liberal de Italia y en 1920 ministro en el gabi- 
nete de Giolitti. Cuando el Fascismo llegó al poder en Italia, continuó ejerciendo en 
el propio país su crítica pública al régimen, ya manifestada con anterioridad y que 


3 G. Castellano, Benedetto Croce, Viena, 1925; Julius von Schlosser, Stilgeschichte und 
Sprachgeschichte der bildenden Kunst, Munich, 1935; Joseph Gantner, Schónbhett und Grenzen der klas- 
sischen Form, Viena, 1949; L. Grassi, «Benedetto Croce e la critica d'arte», en Revista dellIstituto 
Nazionale d'Archeología e Storia dell'Arte, 1952; V. Sainati, L'Estetica di Benedetto Croce, Horencia, 
1953; Gian N. G. Orsini, Benedetto Croce. eliana of Art and Literary Critic, Carbondale, 1961; dd 

- Rossani, Croce e estetica, Milán, 1971. 
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cada vez hacía con mayor firmeza. Durante el gobierno de Mussolini aparecieron 

importantes libros de Croce: en 1935 Poesía y en 1938 Historia como pensamiento 

y acción. La fama de Croce fue tan grande, que el gobierno italiano utilizó recien- 
temente su retrato en el sello de 40 liras. 

Croce adoptó en su filosofía y, sobre todo, en su Ásthetik, que se publicó por pri- 

* mera vez en 1900, un punto de partida marcadamente antihistórico y así expresaba 

de forma inequívoca su nueva postura frente a la obra de arte. Croce llegó hasta el 


"extremo. Cuestionó la Ciencia y la Historia del Arte en general. A las ideas materia- 


listas y mecanicistas del siglo xrx opuso su teoría de la intuición, y la intuición era 
para él algo indivisible. Así como no quería reconocer una división de las artes en 
categorías concretas —hablaba del error de Lessirig-, consideraba que lo más impor- 
tante en todas las manifestaciones artísticas era el proceso creativo, que escapaba a 
cualquier posibilidad de crítica. 

El Arte era para él un todo vivo, y todas las subdivisiones en grupos, categorías 
y subcategorías, tan queridas por los historiadores del arte, le parecían improce- 
dentes. Hablaba de «subdivisiones escolásticas de lo indivisible», En 1911 ya hizo 
referencia insistentemente a Conrad Fiedler y su teoría de la visión pura, que había 
convertido en una unidad el contemplar y el crear. Croce reconocía claramente que, 
«si se quiere comprender y hablar de la Historia del Arte, esta noción del Arte es la 
condición indispensable, por la que tantos se han esforzado de manera infructuosa, 
pues la confunden con la historia de las ideas, de los sentimientos, 3 las necesida- 
des prácticas, de la biografía o del psicoanálisis de los artistas, etc.» 4 

Croce era un fanático de la forma: «El acto estético es... forma y nada más que. 
forma». Frente a la división conceptual entre contenido y forma, aún bastante usual 
entonces, oponía el que sólo la relación recíproca del contenido con la forma for- 
maba la obra de arte. Por separado, no eran absolutamente nada. Por consiguiente, 
la obra de arte debía tener un carácter insular. Los elementos formales externos eran 
muy interesantes, pero, según su opinión, no afectaban al carácter artístico. 

Por eso, la Historia del Arte era para él un esfuerzo improcedente. Estaba firme- 
mente convencido y expresó de forma inequívoca que no había relaciones históri- 
cas: «El arte quiere decir intuición, y la intuición quiere decir individualidad, y la 
individualidad no se repite». 

. No obstante, Croce se ocupó de la Historia del Arte. Sin embargo, para él era una 
ciencia que aún no había surgido y que, como él la concebía, debería ser reforma- 
da. Las propuestas para tal reforma las publicó en 1917 con el título La reforma de 
la Historia del Arte y de la Literatura. Mantenía la opinión de que sólo se podían 
caracterizar las obras de arte y, en todo caso, los artistas, pero en ningún modo las 
épocas o todas las líneas evolutivas de la Historia del Arte. Una de sus célebres ideas 
era que no había que aprender a comprender a Giotto a partir del Trecento, sino ai 
Trecento a partir de la obra de Giotto. 

Croce no se oponía, por tanto, a la Historia del Arte, sino al método de la 
Historia del Arte que:se practicaba entonces, en el que se había acostumbrado a 
pensar a base de relaciones. Para Croce lo único importante era la obra de arte 


4 Wiener Jabrbucb fur Kunstgeschicbte, IV, 1926, p. 25. El fragmento de Croce sobre Giotto citado 
según Michael Ann Holly, Panofsky and tbe Foundation of Art History, Ithaca y Londres, 1984, p. 25. 
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individual, viva, en la que había que intentar penetrar para comprobar si en ver- * 
dad era una obra de arte. 

Los límites de la concepción artística del filósofo Benedetto Croce se encontra 
ban en su restricción extrema a lo clásico. Para él no existían en absoluto las formas 
no clásicas de la Historia del Arte: ní Edad Media, ni Manierismo, ni Barroco, 
También le seguían siendo extrañas las tentativas contemporáneas: «En la abstrac- 
ción se ha perdido la relación dialéctica entre contenido y forma y, al final, ya no se 
trata del Arte, sino sólo de esta o aquella parte de su materia abstracta». 

Fue famosa la polémica de Croce con la obra de Walfflin. Croce reprochaba a 
Wolfflin que llegaba a abstracciones, que no se correspondían con la realidad, lla- 
mándole «investigador del estilo y narrador de la fábula de las líneas y los colores». 
La «historia interior- de Wolfflin era para él «pseudohistoria». Para Croce las líneas y 
los colores sólo eran reales, cuando estaban unidos a la obra de arte. La nueva con- 
cepción, que se abría paso en los trabajos de Walfflin y que se podía poner en rela- 
ción con el arte no objetual contemporáneo, tenía que contradecir el concepto de 
Croce en los puntos decisivos. 

Además, Croce nunca tuvo relación con la arquitectura, de la que partían 
Burckhardt y Wólfflin. Joseph Gantner, que ha estudiado esta polémica científica y 
que acertó a sopesar los méritos de uno frente a los del otro, llegó a la conclusión 
de que Wolfflin era quien aportaba más novedades y que, por decirlo así, había ela- 
borado una Historia del Arte en analogía con el arte contemporáneo, con la que fue 
capaz de ver de forma nueva el pasado con unos sistemas conceptuales abstractos. 


LOS «CONCEPTOS FUNDAMENTALES» DE WÓLFFLIN 


Heinrich Woólfflin (1864-1945) se sitúa dentro de una tradición que comenzó con 
Marées, Fiedler y Hildebrand y. que, al concentrarse en la naturaleza formal de la 
“obra de arte, llevó a una sistematización de tipo conceptual. Es sorprendente que 
pensadores tan contrarios como Croce y Woólfflin pudieran identificarse de forma 
programática con Conrad Fiedler y consideraran modélica su obra %. De acuerdo 
con el nuevo desarrollo del arte, Wólfflin utilizó esquemas abstractos para la carac- 
terización y esclarecimiento de las relaciones artísticas. Como su profesor Jakob 
Burckhardt, se ocupó esencialmente del Renacimiento italiano. Posteriormente 
desarrolló su sistematización conceptual en una confrontación entre Renacimiento 
y Barroco. ' 


5 Coriolan Petranu, Inbaltsproblem und Kunstgeschichte, Viena, 1921, p. 102 ss.; Franz Landsberger, 
Heinrich Wólffíin, Berlín, 1924; Wilhelm Waetzoldt, «Heinrich Wólfflin», en Kunst und Kúnstler, 22, 1924; 
Friedrich Winkler, «Heinrich Wólfflin», en Kunst und Kdnstler, 22, 1924; Benedetto Croce, «Ein eklektis- 
cher Versuch in der Geschichtsschreibung der bildenden Kúnste» en Wiener Jabrbucb fúr 
Kunstgescbicbte, 1, 1926; Lionello Venturi, «Gli schemi del Wólfflin», en Pretesti dí Critica, 1929; Hanna 
Levy, Heinrich Wólíflin. Sa théorie, ses prédécesseurs, París, 1936; Walter Bóckelmann, Die 
Grundbegriffe der Kunstbetracbtung bei Wólffíin und Duorák, Dresde, 1938; Júrg Fierz, -Wólflin und 
die Literaturwissenschaft=, en Germanisch-Romaniscbe Monatscbrift, 31, 1943; Theodor Hetzer, 
«Heinrich “Woólfflin zum 80. Geburtstag», en Forschbungen und Fortschritte, 20, 1944; Zis Colonna, 
«Heinrich Wólfílin als Mensch», en Basler Nachrichten, 27 de enero de 1946; Georg Schmidt, «Heintich 
Wólfflin: His Meaning for Europe» en Horizon, 74, febrero, 1946, v.a. p. 139; Ulrich Christoffel, «Heinrich - 
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Nacido en Winterthur, en el cantón de Zurich, Heinrich Wólfflin se doctoró con 
Prolegomena zu einer Psychologie der Architektur (Prolegómenos de una psicolo- 
gía de la arquitectura). En el año 1888 siguió su obra Renaissance und Barock 
(Renacimiento y Barroco, Madrid, 1977), en la que, continuando el método de su 
maestro Jakob -Burckhardt, alcanzó un nuevo punto de vista. A través de la psicolo- 
gía de la Einfúblung (empatía) de Theodor Lipps también recibió influencias para 
poder interpretar psicológicamente el cambio de los estilos. Aquí el concepto de 
estilo ya ocupa un lugar fundamental para Wólfflin, que consideraba el conoci- 
miento y la interpretación del cambio de estilo como una de las tareas principales 
de-la especialidad de la Historia del Arte. 

A raíz de esta obra fue llamado en 1893 como sucesor de Jakob Burckhardt en la 
cátedra de Historia del Arte de Basilea. A lo largo de su vida Wólfflin se entendió 
con Burckhardt, como cuyo legítimo sucesor se sentía. En numerosas conversacio- 
nes entre 1893 y 1897, año de la muerte de Burckhardt, Wólfflin pudo discutir cues- 
tiones fundamentales con su maestro. Posteriormente, siguió manifestándose sobre 
Burckhardt en conferencias y artículos. El libro Die klassiche Kunst (El arte clásico: 
una introducción al Renacimiento italiano, Madrid, 1982), aparecido en 1899, está 
dedicado a la memoria de Jakob Burckhardt. 

Con razón Wolfflin creía encontrar en la obra de Burckhardt formas embrionarias 
de una Historia del Arte sistemática, cuya continuación y perfeccionamiento consi- 
deraba que era su propia tarea. En 1930 pronunció un discurso en la Academia de 
Berlín sobre el tema Jakob Burckbardi und die systematische Kunstgeschichte 
Jakob Burckbardt y la Historia del Arte sistemática), en el que intentaba concretar 
en tres puntos el concepto burckhardtiano de una Historia del Arte sistemática: pri- 
mero, en el Arte conforme a sus cometidos; segundo, en la inmediatez de la expe- 
riencia artística; y, tercero, en una historia evolutiva del Arte, que existía ya de forma 
embrionaria y se centraba en la forma. 

En 1901 Heinrich Wolfflin fue llamado a la cátedra de Berlín como sucesor de 
Herman Grimm. En los años berlineses aparecieron los conocidos libros Die Kunst 
Albrecht Dúrers (El arte de Alberto Durero) (1905) y, finalmente, Kunstgeschicht- 
liche Grundbegriffe (Conceptos fundamentales en la Historia del Arte, Madrid, 

.1989) (1915), en el que llevó a cabo una suma de sus ideas y mostró un nuevo nivel 
de la Historia del Arte histórico-sistemática. 

Este libro fue muy discutido y Wolfflin se vio obligado en varias ocasiones a 
tomar partido por su propia causa, Manifestó su opinión sobre la evolución de las 


Wólffiin 1864-1945», en Phóbus, 1, 1946; P. Kirchner, Deutsche Kunstbistoriker sett der Jabrhundertwende 
(tesis doctoral), Góttingen, 1948, pp. 25-33; Joseph Gantner, Schónheit und Grenzen der klassischen 
Form. Burckhardt, Croce, Wolffltn, Viena, 1949; Ludwig Baldass, «Zur Bedeutung Heinrich Woólfflins zur 
Kunstgeschichtsschreibung», en Wiener Jabrbúch der Kunstgeschichte, 12/13, 1949; Wladyslaw 
Podlacha, Henryk Wolffltn t jego teoria sztuki, Breslau, 1949; Fritz Strich, Zu Heinrich Wolfflins 
Gedichtnis, Berna, 1956; Reinhold Hohl, «Wólfflins Grundbegriffe in 12. Auflage», en National Zeitung 
(Basilea), 19 de febrero de 1961; Kust Gerstenberg, «Erinnerungen an Heinrich Wójlfflin-, en Neue 
Zúrcher Zeitung, 7 de noviembre de 1965; Gotthard Jedlicka, Heinrich Wolfflin. Erinnerungen an setne 
Jabre in Zúrich 1924 bis 1934, Zúrich, 1965; Meinhold Lurz, Hetnrich Wolfíltn. Biograpbte etner 
Kunsttheorie, Worms, 1981; Marshall Brown, «The Classic Is The Baroque. On the Principle of Wólfflin's 
Art History», en Critical Inquiry, 9, diciembre, 1982; Joan Hart, «Reintegrating Wólíflin: Neo-Kantianism 
and Hermeneutics», en Art Journal, invierno, 1982. 
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formas y redactó su artículo Zur Recbifertigung meiner kunstgescbichtlichen 
Grundbegrife (En defensa de mis conceptos fundamentales en la Historia del Arte) 
(1920). En él defendía su nueva concepción, que en gran parte era rechazada: «El 
paño rojo, que ha excitado los ánimos, es, en principio, el concepto de “Historia del 
Arte sin nombre”. No sé de dónde me ha venido esta palabra. Se encontraba en el * 
aire. Pero, en cualquier caso, designa con claridad la intención de representar algo 
que se encuentra por debajo de lo individual. Aquí es donde la oposición se mani- 
fiesta con fuerza: “Lo que vale en la Historia del Arte es la persona; la exclusión del 
sujeto supone un desconsolador empobrecimiento; en lugar de la Historia se da 
paso a un esquema sin casta, etc.” Pues bien, no se me habría podido malinterpre- 
tar con mayor torpeza. ¡A qué vienen estas aseveraciones, cuando nadie pone en 
duda los méritos del individuo! Lo que yo ofrezco no es una nueva Historia del Arte, 
que quiera ocupar el lugar de la antigua; es sólo un intento de enfocar el asunto 
desde otro ángulo, para encontrar unas directrices para la historiografía del arte, 
que garanticen una cierta seguridad en el juicio. Aquí no se está cuestionando si el 
intento ha conseguido o no su objetivo. Yo sólo defiendo este fin, que algo debe' 
significar para todo aquel que considera que con el examen de los hechos externos 
la Historia del Arte no ha cumplido su misión» $, 

En su defensa, Wadlfflin explicaba estos conceptos fundamentales como cons- 
trucciones auxiliares, que deben conducir a un conocimiento más preciso de la rela- 
ción artística activa, Opinaba irónicamente: «Si se cree que hay que llamarme la 
atención acerca de que, por ejemplo, en la Historia del Arte alemana no se encuen- 
tran unas líneas de evolución claras, sino que la Historia se mueve con frecuencia 
arriba y abajo, adelante y atrás, agradezco la amable información, pero yo ya cono- 
cía este hecho, que no viene a cuento aquí». 

La obra principal de Heinrich Woólfflin, que se encuentra actualmente en su 13.2 
edición, busca, en efecto, poner de manifiesto nuevas leyes para el examen de los 
hechos histórico-artísticos. En unión al sistema conceptual formulado anteriormen- 
te por Adolf von Hildebrand y Alois Riegl y de acuerdo con la obra de August 
Schmarsow, Waálfflin dividió su libro, que en esencia. confronta de nuevo el arte del 
Renacimiento al del Barroco, en pares de conceptos. Contraponía lo lineal y lo pic- 
tórico, la superficie y la profundidad, la forma cerrada y la abierta, pluralidad y uni- 
dad, así como claridad y ambigiedad. De acuerdo con el subtítulo «El problema de 
la evolución estilística en el arte moderno», Woólfflin quería caracterizar con estos 
conceptos las diferencias entre Barroco y Renacimiento. 

A pesar de que su esquema se muestra bastante abstracto, el trabajo de Wálfflin, 
que partía del proceso creador del artista, estuvo siempre dedicado a la obra de arte. 
Aunque no se encontraban entre sus objetivos, hizo nuevas atribuciones y estudió 
monumentos. Ludwig Baldass ha dejado esto claro: «Lo que Wólfflin ha aportado a 
la Historia del Arte y lo que ya no puede ésta pasar por alto, es, en primer lugar, la 
noción de que, en última instancia, siempre depende de la obra de arte y que su 
interpretación tiene que ser la primera y también la última tarea del historiador del 
arte; y, en segundo lugar, superando esto, la exigencia de que el historiador del arte 


. $ El concepto de «histoire sans noms» ya se encuentra en Auguste Comte. 
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se acuerde siempre de que se trata no de cualquier disciplina intelectual, una asig- 
natura accesoria de la Historia o una parte de las Humanidades, sino de la Historia 
del Arte y, con ello, aceptar el compromiso de intentar explicar los medios artísticos 
con los que se ha conseguido ese resultado». 

Con una concentración de vasto alcance, Wólfflin dejó á un lado todo lo que no 
le parecía esencial y se ocupó de un tema no muy amplio, en el que se centró siem- 

pre en lo metódico. En Wólfflin no hay excursos de historia del pensamiento o sín- 
tesis de épocas completas. Para él todo giraba, más bien, en tomo a la 
caracterización crítico-estilística de las épocas y a un conocimiento más preciso de 
la relaciones histórico-evolutivas. 

Georg Schmidt, compatriota de Wólfflin, realizó una de las criticas más radicales, 
cuando, después de su muerte, escribió lo siguiente dentro de una actitud general 
elogiosa: «No podemos olvidar que la falta de una visión histórica hizo posible que 
Wolfflin etiquetase al Renacimiento como tesis y al Barroco como antítesis, si somos 
conscientes de que, aunque, por ejemplo, el contraste entre Rafael y Rubens se 
pueda caracterizar como un contraste entre una proposición “lineal” y otra “pictóri- 
ca”, Rafael es, por una parte, “pictórico” en comparación con Masaccio y Rubens; 
por. otra, es “lineal” en comparación con Tiépolo. Si retrocedemos en el tiempo, 
Giotto es “lineal” en relación a Masaccio y, si avanzamos, los impresionistas son pic- 
tóricos en relación a Tiépolo. Si, más hacia atrás, pasamos de Giotto al Románico y, 
hacia adelante, del Impresionismo al arte contemporáneo, los Conceptos funda- 
mentales de Wolfflin pierden su sentido, que es puramente relativo». Georg Schmidt 
llegó a.la siguiente conclusión: «Las categorías de Wolfflin son tan poco útiles para 
describir todo el arte preclásico, antes de que se hiciera naturalista, como para todo 
el postclásico, después de que dejara de serlo. Estos son los períodos del arte que 
ahora, en gran parte debido a Cézanne, conciernen al historiador del arte de la era 
post-wúlffliniana». 

Wolfflin:se veía a sí mismo como un formalista entre los historiadores del arte de 
su tiempo y escribió en la introducción a su volumen Gedanken zur Kunst- 

.geschichte (Pensamientos de Historia del Arte): «Acepto el título como título ho- 
norífico, en cuanto quiere decir que siempre he visto en el análisis de la forma 
concreta la primera tarea del historiador del arte». Con los instrumentos del análisis 
formal Wólfflin consiguió aproximarse también a la interpretación de la obra de 
arte, si bien Adolph Goldschmidt observaba en el sesenta cumpleaños de Wólfflin: 
«... Cómo, en general, las luces y las sombras de su teoría se manifiestan en que sólo, 
quienes san realmente inteligentes, son capaces de utilizarlas y desarrollarlas por sí 
mismos, mientras muchos se apropian de los tópicos para acumular detrás de ellos 
frases altisonantes, que, sin embargo, no dicen nada», 

Un discípulo de Woólfflin, Wilhelm Waetzoldt, explicaba, por el contrario: «En las 
aulas de Wólfflin corría el aire de los ateliers». Hablando del método de su maestro, 
añadía: «Toda actitud histórico-artística empieza con el ver y encuentra en el descri- 
bir'su finalidad natural. Ver es la condición para describir, describir, el control del 
ver. Ambas funciones, las más elementales y, al mismo tiempo, las más complejas, 
son antecedentes parciales de la “explicación” científica de una obra de arte». 

La personalidad de Woólfflin como catedrático también fue descrita por otros dis-- 
cípulos. Theodor Hetzer decía sobre él: «También para quien sólo haya oído y visto 
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a Woólfflin en pocas ocasiones, la impresión de su fuerte personalidad es inolvida- 
ble: la figura alta, la palabra moderada, equilibrada, medida, inspirado por la obra 
de arte, que intenta explicar. Cada lección, que se extendía a lo largo de un semes- 
tre, era un todo calculado y estructurado de forma precisa, cada hora, en cambio, 
una unidad cerrada en sí misma; nunca he encontrado en un profesor un dominio 
tal de la materia. La forma es para este hombre una necesidad, la ha cuidado y ha 
hecho todo lo necesario por ella de forma consciente. Hablaba en público de la des- 
cripción de obras de arte, comparaba entre sí buenos y malos ejemplos, no era raro 
que en sus seminarios hablase de cuántas veces había reescrito sus libros, hasta que 
habían encontrado su forma definitiva, y, advirtiendo, hacía referencia a los “cadá- 
veres de libros”, de los que las bibliotecas están llenas». : 

En el trato pétsonal Wólfflin era muy reservado. Max Dessoir escribió en sus 
memorias: «Se podía caminar durante horas a lo largo de este muro sin encontrar 
una entrada». Su discípulo Kurt Gerstenberg también veía esta reserva en los rasgos 
de su escritura: «Verdaderamente se aislaba de forma ininterrumpida del mundo que 
le rodeaba, loque puede observarse bien en su escritura: letras y pares de letras 
separadas con claridad, sin ningún elemento de enlace entre ellas». Pero también 
informa Gerstenberg del humor del alemán en Berlín y de que en una fiesta se pre- 
sentó con un albornoz blanco como un jeque árabe. Con ocasión de una fiesta de 
camaval Woólfflin se había dejado arrastrar por Ricarda Huch al «tú» confraternizador. 
Cuando a la mañana siguiente se encontró de nuevo con la poetisa, ésta le saludó: 

«Querido Heinrich, ¿cómo estás?» Se dice que, a continuación, Wólfflin la miró con 
aire insigne y le dijo de forma lacónica y seca: «¿No preferiríamos volver de nuevo 
al familiar “usted”?». 

En 1912 Wolfflin aceptó una llamada a Munich, donde impartió clases hasta 1924. 
Como en Berlín, también enseñó en Munich durante doce años y luego regresó a 
Suiza. Hasta 1934 dio clases en la Universidad de Zurich, pero se mantuvo aislado 
de colegas y estudiantes. Su última lección la pronunció el día de su setenta cum- 
pleaños, el 21 de junio de 1934. En ella dijo que su afán era el impedir la sobreva- 
loración de su persona, que él no era ningún «gran historiador del arte». Quizá una 
cierta resignación habla en esta declaración, pero quizá también el deseo no confe- 
sado de destacar como artista. 

En 1934 Wolfflin regresó a la propiedad familiar de Waldhof, cerca de 
Winterthur. En reiteradas ocasiones jugó con la idea de hacer un viaje a la India 
«para conseguir nuevos puntos de referencia para la valoración del arte europeo». 
Cuando Kurt Gerstenberg le preguntó si no quería ver las grandes colecciones ame- 
ricanas, Wólfflin respondió: «¿Qué voy a hacer yo en América? Sólo es una Europa 
elevada a una potencia. Sin embargo, la India y Japón son una maravilla, donde se 
pueden reunir nuevas ideas y formar nuevos conceptos». 

Aunque los Kunsigeschichtlicbe Grundbegriffe de Wólfflin y su método de juzgar 
la evolución de los estilos fue rechazado totalmente por hombres como Benedetto 
Croce y colegas como Panofsky, Wulff, Dehio y otros señalaron importantes limita- 
ciones, su acción no sólo influyó.en la Historia del Arte, sino que superó los límites 
de esta ciencia. La metodología de la Historia de la Literatura (Fritz Strich), la 
Arqueología y la Musicología se orientaron hacia unos sistemas conceptuales simi- 
lares, apoyándose en Wolfflin. Respecto a la continuidad del método, la influencia 
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de Wolfflin puede verse en historiadores del.arte como Paul Frankl, Hans Jantzen, 
Ernst Heidrich, Wilhelm Worringer, Johny Roosval, Nikolaus Pevsner, Siegfried 
Giedion, Henry-Russell Hitchcock, Josef Gantner, Jurt GenienBerg y Gotthard 
Jedlicka. 

La labor de Wólfflin representa un importante avance en la Historia del Arte hacia 
la consecución de una disciplina interna de carácter científico y de unas leyes de 
"organización, que van más allá de lo individual, labor que también condujo, sin 
embargo, a un visión unilateral y que era lo opuesto al método de su predecesor en 
la cátedra berlinesa, Herman Grimm. Su sucesor en Berlín, Adolph Goldschmidt, 
Aby Warburg en Hamburgo. y Wilhelm Vóge en Friburgo desarrollaron nuevos 
métodos. La teoría de Woólfflin necesitaba el complemento de la Iconología de un 
Aby Warburg, que iba.surgiendo durante su docencia berlinesa, y de la investiga- 
ción de los monumentos de Goldschmidt y Vóge. El nuevo arte se había adentrado 
por caminos, que ya no se podían concebir con el método de Wólfflin. También la 
investigación prehistórica había hecho descubrimientos, para és valoración de- 
bían elaborarse nuevos instrumentos de trabajo. 


«SIGNIFICANT FORM»(LA FORMA SIGNIFICANTE) 


Otra expresión de una consideración del arte contemporáneo y del pasado cen- 
trada en la forma es la obra del inglés Roger Fry (1866-1934), que destacó como 
naturalista, pintor e historiador del arte ?. Estudió pintura en Inglaterra, Francia e 
Italia y en su concepción artística, influida por Bernard Berenson, se había dedica- 
do en un principio al Renacimiento italiano. En 1904 se detuvo en Alemania, donde 
se encontró con Wilhelm von Bode y Georg Gronau. 

Desde principios de los años noventa Fry pronunció conferencias sobre arte ita- 
liano y, como fruto de sus trabajos, publicó en 1899 un libro sobre Giovanni Bellini, 
que mostraba la influencia de Bernard Berenson. En 1904 aceptó la dirección del 

" Metropolitan Museum de Nueva York bajo el patronato de Pierpont Morgan. En los 
años siguientes hizo un. viaje por Italia —acompañado, en parte, por Pierpont 
Morgan- , para adquirir obras maestras para el Metropolitan Museum. En esos mis- 
mos añios descubrió también la pintura de Cézanne, cuyo Autorretrato copió en el 
año 1925. En 1910 organizó en Londres la primera exposición de artistas postim- 
presionistas, que acabó con un escándalo, en la que había obras de Cézanne, 
Gauguin, yan Gogh, Picasso, Signac, Derain, Friesz y Matisse. En 1910 dejó su pues- 
to como director del Metropolitan Museum por problemas con Pierpont Morgan. 

En 1919 apareció su libro Vision and Design (Visión y diseño), en 1926 Trans- 
Jformations (Transformaciones) y en 1927 Flemish Art (El arte flamenco). En 1933 
fue catedrático en Cambridge. Su lección inaugural tuvo por tema Art History as an 
Academic Subject (La Historia del Arte como disciplina académica). El resto de sus 


7 Virginia Woolf, Roger Fry, Nueva York, 1940; Berel Lang, «Significance or Form. The Dilemma of 
Roger Fry», en Journal of Aestbetics, invierno, 1982, pp. 167-176; Solomon Fishman, The Interpretation 
of Art, Berkeley y Los Ángeles, 1963, p. 101 $54; F. Spalding, Hoger Fry. Ant anal Life, Berkeley, y Los Ánge- 
les, 1980. 
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conferencias en Cambrigde fueron publicadas después de su muerte por Kenneth 
Clark en el año 1939 bajo el título Last Lectures (últimas conferencias). 

* Roger Fry conformó la conciencia estética del mundo anglosajón de la época. 
Para él, todo se centraba.en la idea de que sólo la forma actúa en el Arte y que hay 
que esforzarse por descubrirla. Continuando la tradición de Ruskin, intentó cons- 
tantemente introducir la realidad artística en la vida, pero, como Burckhardt o 
Wólfflin, se centró en aquel componente del Arte, que, en el sentido de lo clásico, 
se consideraba que destacaba particularmente la forma. «Yo consideraba la forma 
de la obra de arte como su cualidad esencial, pero creía que esta forma era el resul 
tado inmediato de la captación por parte del artista de una sensación de la vida, 
real... Concebía la forma y la sensación, que la motivaba, como: 10 algo unido indiso- 
lublemente en un todo estético», 

Para Roger Fry la calidad se convirtió en un criterio importante, como se pone 
claramente de manifiesto en una carta de presentación de Salomon Reinach para 
Fry. Consecuentemente, el límite entre arte y artes industriales también fue irrele- 
vante y se echaron nuevas bases, sobre todo para la comprensión del arte extraeu- 
ropeo. Para escándalo de sus colegas franceses, Fry estaba en condiciones de 
comparar entre sí la escultura griega y la africana. 

Clive Bell (1881-1964) continuó la tradición de Roger Fry, con quien mantenía 
lazos de amistad desde 19108, Junto a él, estuvo encargado de escoger las obras 
para la exposición de postimpresionistas de Londres de 1910. A través de Gertrude 
Stein entró en contacto con Picasso, de quien siguió siendo amigo el resto de su 
vida. Bell estaba influido en fuerte medida por el grupo artistas y escritores de 
«Bloomsbury, entre los que se contaban Leonard y Virginia Woolf, con cuya her- 
mana Vanessa se casó, Lytton Strachey y el filósofo G. E. Moore. 

En 1914 apareció el libro de Bell Arte, en el que formuló su teoría de la creación 
artística y concibió el decisivo concepto de «significant forms» (formas significan- 
tes). Se preguntaba: «¿Qué propiedad es inherente a todas las cosas que. actúan 
sobre nuestro sentimiento estético? ¿Cuál es la propiedad común de Hagia Sophia 
y los ventanales de Chartres, de una escultura mexicana, un vaso persa, las alfom- 
bras chinas, los frescos de Giotto en Padua y las obras maestras de un Poussin, un 
Piero de la Francesca o un Cézanne? Sólo una respuesta me parece posible: la 
forma significante». : 

Para Clive Bell el hecho formal de la obra de arte ocupaba el punto central. Le 
interesaba lo específicamente artístico, no una historia evolutiva continua, que pro- 
bablemente consideraba a la obra individual sólo como una especie de indicio o 
síntoma de la época correspondiente o de sistemas superiores. En ocasiones llegó 
a ignorar por completo el contenido en la obra de arte: «El elemento representativo 
de una obra de arte puede ser perjudicial o no: en cualquier caso, siempre es irre- 
levante. Porque, para apreciar una obra de arte, no necesitamos llevar ninguna 
forma de vida, ni conocer sus ideas y relaciones, ni estar familiarizados con sus 
emociones. El arte nos transporta del mundo de la actividad humana al de la exal- 
tación estética...». Es comprensible que este modo de ver las cosas, centrado exclu- : 


8 Solomon Fishman, The Interpretation of Art, Berkeley y Los Ángeles, 1963, p. 73 ss.; F. Spalding, 
Roger Fry. Art and Life, Berkeley y Los Ángeles, 1980. 
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sivamente en la forma, fuera pronto duramente criticado y atacado, sobre todo por 
la nueva investigación simbólica de la Iconología. Sin embargo, la influencia de Bell 
siguió siendo considerable, sobre todo en Inglaterra y América. 

En contacto directo con los artistas postimpresionistas de París, y no sólo con los 
escultores y pintores, sino también con Igor Strawinsky y Erik Satie, desarrolló una 
. concepción artística centrada en lo cualitativo, que, junto con las obras de Roger 
Fry, se convirtió en parte fundamental de la cultura inglesa del siglo xx. 


LA VIDA DE LAS FORMAS 


En las obras del historiador del arte francés Henri Focillon (1881-1943) se llegó a: 
un punto culminante de la concepción formal, es decir, de la concentración en la 
forma. 'En este sentido puede ser comparado con Benedetto Croce en Italia, 
Heinrich Wólfflin en Alemania y Roger Fry y Clive Bell en Inglaterra”, Henri Focillon 
enseñó en la Sorbona y en la Universidad de Yale, en New Haven, y fue director del 
Museo de Lyon. Tuvo un papel decisivo en las organizaciones culturales de la 
Sociedad de Naciones. En contraposición a la concepción francesa tradicional de la 
investigación iconográfica (Mále), Henri Focillon se centró desde un principio en la 
vertiente formal, como se puso de manifiesto en su libro de 1934 Vie des Formes (La 
vida de las formas). René Huyghe decía sobre la concepción de Focillon: «En el 
transcurso de sus estudios, Focillon se sorprendía constantemente de que el Arte, 
en cuanto es Arte, no se pudiese explicar por medio de relaciones históricas, pues 
no es ni un reflejo ni una emanación de la Historia». 

Con esta concepción, enfocada a aquello que es específico del Arte, Focillon 
llegó a una declaración apodíctica: «La obra de arte sólo existe en cuanto que es 
forma», Focillon se ocupó del Arte, partiendo de su naturaleza formal. Estudió las 
formas y sus relaciones tanto entre sí como con lo que querían decir y su material. 
Incluso las cuestiones de la Iconografía eran consideradas por Focillon bajo cate- 
gorías definidas por lo formal. En Vie des Formes escribía: «Se puede considerar la 
Iconografía de manera distinta: por una parte, como la variación de las formas res- 
pecto al mismo significado, o, por otra, como la variación de significados respecto 
a la misma forma». 

Aunque Focillon abarcaba el gran contexto del universo artístico, se ocupó fun- 
damentalmente de aquellas formas que eran especialmente adecuadas a su carác- 
ter. Su prtmer libro lo escribió sobre Benvenuto Cellini *”. También se ocupó de la 
obra de Piero della Francesca, Rafael, Piranesi, Callot, Durero, Rembrandt, Tiepolo 


2 H, Laurent, «Un grand théoreticien de l'art: Henri Focillon», en Académie Royale de Belgique 
Annales, 23, 1940; J. Maritain, «Henri Focillon-, en Renaíssance, enero/marzo, 1943; G. Oprescu, Un 
grand bistorien de l'an, ami des Roumains, Henri Focillon, Bucarest, 1944; André Mayer, «-Hommage á 
Henri Focillon: en Témoignage pour la France, Nueva York, 1945; George Kubler, «Henri Focillon», en 

" College Art Journal, enero, 1945; René Huyghe, «Henri Focillon als Kunsthistoriker-, en Henri Focillon: 
Lob der Hand, Berna, 1958, p. 7 ss.; número especial de la Gazette des Beaux Arts de 1944, con artícu- 
los de Charles Seymour, Francis Henry Taylor y Paul J. Sachs, entre Otros; Louis Grodecki, Bibliograpbte 
Henri Focillon, New Haven y Londres, 1963; André Chastel, «Piero della Francesca et la Pensée d'Henri 
Focillon», en Fables, Formes, Figures, vol. 2, París, 1978. 

10 París, 1911. 3 
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y Hokusai, así como del arte budista. Todo confluía en una unidad de concepto: 
amplia y cualitativa sobre la base de la vida de las formas. Abarcó las culturas de 
Oriente y Occidente, tanto en el presente como en el pasado; René Huyghe escri- 
bió: «Nunca se expuso al peligro de la dispersión, la síntesis es el óbjetivo natural de 
su investigación» *! 

Como Wálfflin, también Focillon partía del pensamiento del artista, del proceso 
creativo. De sí mismo decía lo siguiente: «Pensar. como un artista —ésta es la idea 
rectora de nuestro trabajo de investigación». Su pequeño libro L'eloge de la main 
(Elogio de la mano)” es el resultado de la experiencia de toda una vida: «El espíri- 
tu forma a la mano, la mano forma al espíritu» %, 

Su deslumbrante lenguaje, que en ocasiones le hacía sospechoso a a sus colegas, 
coloca a la obra de Focillon dentro de la tradición de la crítica y la Historia del Arte 
francesas. Uno de sus discípulos, Charles Sterling, afirmaba: «Focillon alcanzó con 
mucha brillantez una de las elevadas metas de la crítica de arte francesa y se situó 
al lado de un Fromentin, un Baudelaire, un Courajod». René Huyghe añadió a éstos 
los nombres de Louis Gillet y Émile Mále, con lo que perfiló la gran tradición de la 
Historia del Arte francesa, cuyos resultados sintetizó Focillon. Duncan Philips veía 
en él a un gran artista creador, un artista que unía en sí la palabra, la intuición, la 
lógica y la construcción del criticismo francés. 

En los años de la Segunda Guerra Mundial, Focillon, como catedrático invitado 
en la Universidad de Yale, en New Haven, tuvo una gran influencia en los historia- 
dores del arte amerícanos. Entre sus alumnos en los Estados Unidos se contaban 
George Kubler, G. H. Hamilton y Caroll Meeks. 


THEODOR HETZER 


Theodor Hetzer (1890-1946) continuó en el lado alemán la tradición de la inves- 
tigación centrada en la vertiente formal de la obra de arte, que se había iniciado con 
Conrad Fiedler 4, Hetzer nació en 1890 en Charkow, en Rusia, de padres alemanes. 
Tras la muerte del padre se trasladó con la madre a Suiza y, posterionmente, a 
Friburgo, donde estudió con Vóge, para, a partir de 1910, pasar a Munich y Berlín 
con Wolfflin, Goldschmidt, Hildebrand, Heidrich, Weisbach y, sobre todo, con 
Rintelen, a quien siguió en 1914/15 a Basilea y con quien también se doctoró. En 
1934 fue profesor en Leipzig, pero desde 1941 estuvo enfermo con bastante fre- 
cuencia. Hetzer murió en 1946 en Úberlingen, junto al lago Constanza. 

Del historiador del arte Theodor Hetzer se puede decir lo mismo que de algunos 
artistas contemporáneos: que se dedicó constantemente al problema central de la 


11 René Huyghe, p. 14 s. 

12 Aparecido por primera vez en 1939. 

13 Pp. 52. 

1 Oscar Wulff, -Tizians Kolorit in seiner Entfaltung und Nachwirkung», en Zeitschrift fúr Ástbetik und 
allgemeine Kunstwissenscbaft, 31, 1937; Friedrich Klingner, Theodor Hetzer, Frankfurt am Main, 1947; 
Martin Gosebruch, Gtotto- und die Entwicklung des neuzeitlichen Kunstbewusstseins, Colonia, 1962; 
Gertrude Berthold, «Studium in Leipzig 1941-1944., en Amici Amico - Festschrift fQr Werner Gross zu sel- 
nem 65. Geburistag am 25.11.1966; ed. de Kurt Badt y Martin Gosebruch, Munich, 1968. 
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forma, que demostró sólo en obras particularmente adecuadas a este fin. Con la 
obra de Hetzer se perfila una determinada tradición, que va de Giotto a Cézanne 
—de quien se ocupó intensamente en los últimos años de su vida, como dejan ver 
las anotaciones de sus obras póstumas-, pasando por Rafael, Durero, Tiziano, 
Poussin y Goya. 

-— Hetzer no se sentía como un «atribuidor», como había calificado Jakob Burckhardt 
alos historiadores del-arte que se fijaban únicamente en el detalle. En el prólogo de 
su libro Dúrer Bildhobeit (La grandeza de la pintura de Durero) de 1939 escribía 
terminantemente: «No he descubierto ningún dibujo, no he modificado en nada la 
cronología, no he hecho una nueva interpretación de la Melancolía... El fenómeno, 
que he intentado exponer, 'se ha ido abriendo en mí poco a poco gracias a la ale- 
gría, que me ha producido la contemplación de los cuadros de Durero». 

Remitido por su profesor Rintelen a la figura de Giotto, Hetzer partió de este artis- 
ta para estudiar el arte de los cinco siglos siguientes en la línea del arte de su tiem- 
po. En el libro de Tiziano dice: «Aclarar la relación entre espacio y superficie es, 
según mi opinión, una de las tareas más urgentes de la Historia del Arte. La opinión, 
también ampliamente difundida en la actualidad, de que desde la llegada de la pers- 
pectiva en el siglo xv el espacio había reemplazado a la superficie, es un error que 
ha conducido a una idea básicamente falsa de la esencia y de la evolución de la pin- 
tura contemporánea». 

Para la valoración del arte desde Giotto, Hetzer elaboró su propio sistema con- 
ceptual, Sobre las diferencias entre figura icónica (Bildfigur) y motivo icónico 
(Bildmotiv), los nuevos conceptos creados por él, decía: «Pero además del motivo 
icónico se puede aún diferenciar la figura icónica, que es un pariente cercano del 
primero, aunque no es lo mismo. Mientras que el motivo icónico supone una unión 
de formas y partes de la imagen en relación con los límites de la misma y es decisi- 
vo para el efecto general, la figura icónica es parcial». 

Theodor Hetzer, en completa oposición asus predecesores, dio especial impor- 
tancia al color. Es aquí donde se encuentra su aportación personal. Su libro sobre 
Tiziano ha sido calificado como una historia del colorido europeo, En 1934 Hetzer 
dijo en una lección: «Describirlos colores es difícil, verdaderamente un absurdo. Los 
colores se pueden describir tan poco como los tonos de la música. La riqueza del 
idioma no es suficiente para ello, e incluso si se quisiera crear la terminología, poco 
se habría ganado con ello...». 

Sin embargo, Hetzer opinaba que había que afrontar el problema: «No tiene sen- 
tido si, envun cuadro de Tiziano, comienzo a detallar y me esfuerzo por hacer una 
descripción lo más exacta posible de los colores de cada figura y de cada árbol, 
pero tiene. sentido si digo: en determinada época a Tiziano le gustaban los tonos 
puros, fuertes y firmes, así como los contrastes marcados y una textura mórbida, 
que armonizaba con un estilo ideal de las formas y los movimientos; en otra época 
se interesaba por los matices, las variaciones, las afinidades, una materia colorista 
de gran atracción sensual, y, en la misma época, el arrebatador movimiento ideal 
deja paso a. una ejecución formal tranquila, que me permite detenerme en el deta- 
lle y disfrutarlo». 

Hetzer conocía las relaciones de la Historia del Arte como ciencia con el arte 
vivo. Consideraba que Cézanne había vuelto a llevar a su época a las fuentes del 
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Arte y, en este sentido, obtuvo resultados similares a los de otro discípulo de Vóge, 
Kurt Badt, amigo de Hetzer. Pero Hetzer también consideraba que la Historia del 
Arte de un Jakob Burckhardt y de un Herman Grimm es más responsable de la per- 
vivencia de Rafael, «... que los intentos de expresarse en su forma». 

Como resumen de las investigaciones de Hetzer se pueden tener en considera- 
ción algunas anotaciones de sus obras póstumas: «Toda gran obra de arte tiene su 
propio orden, de acuerdo con el cual las partes forman el todo. Este orden descan- 
sa en el genio, en el talento creador específico del artista, es lo verdaderamente 
artístico. 

Se realiza en un material —palabra, tono, color, línea, papel, bronce, etc.— y res- 
peta las cualidades y las posibilidades de este material. Se realiza en un objeto. El 
artista trata de forma distinta la naturaleza de este objeto de acuerdo con su propio 
temperamento —clasicista, romántico, realista, etc.-, pero la grandeza de la obra de 
arte, la calidad puede alcanzarse con cualquier temperamento (Rafael, Rembrandt, 
Durero, Velázquez). Para ella no son determinantes los principios, las teorías o las 
normas, sólo el grado de unidad artística. Hay artistas normativos y no normativos, 
distintas maneras de obrar y distintas escuelas...». j 

Un gran arco se extiende entre Fiedler y Hetzer en el desarrollo de la Historia del 
Arte, Cuyo postulado principal era el estudio de la forma. En la línea de la «Historia 
del Arte sin nombres», acuñada por Heinrich Wolfflin, fuerzas y movimientos, con- 
ceptos y tendencias centraban todo. Al mismo tiempo, los historiadores del arte fue- 
ron conscientes de que estas ideas estaban en contacto directo con el arte 
contemporáneo. Heinrich Wólfílin lo formuló en 1914: «Arte e Historia del Arte 
siguen caminos paralelos». 


251 


Capítulo 17 | 
Historia del arte en torno a 1900 


LA CONTRIBUCIÓN FRANCESA 


A diferencia de su evolución en Alemania, Suiza y Austria, en Francia la Historia 
del Arte igualmente significativa se centró en determinados campos de investiga- 
ción: en la arquitectura y las artes plásticas medievales —Archéologie en el uso idio- 
mático francés— así como en la tradición francesa de los siglos xv, XVI y xvn. Cuando 
Werner Weisbach visitó Francia y comparó su Historia del Arte con la de Alemania, 
legó a la conclusión de que también en Francia había una polaridad entre los 
expertos, que estaban orientados hacia la obra de arte concreta, y los historiadores 
de la cultura, que pensaban en base a contextos: «Molinier y Múntz podían consi-- 
derarse como representantes de dos puntos de vista característicos de la Historia del 
Arte francesa, Uno hacía más hincapié en la crítica estilística y en el conocimiento 
especializado, el otro se apoyaba en la investigación archivística y en un método 
histórico-genético (sin que naturalmente se pudiese percibir una separación clara), 
al tiempo que no se podía encontrar un modo de ver y describir las cosas apoyado 
en fundamentos humanísticos, filosóficos y estético-formales, como lo cultivaban 
en los países de lengua alemana Jakob Burckhardt, Carl Justi, Robert Vischer, 
Heinrich Wólfflin, Conrad Fiedler, Alois Riegl y otros». 

Weisbach concluyó que la Historia del Arte francesa de aquel tiempo no tenía 
nada que ofrecer a sus propias aspiraciones y se centró más en la obras de los 
críticos de arte que, como los hermanos Goncourt, Fromentin y Baudelarie, ha- 
bían proporcionado en Francia importantes conocimientos en la vertiente históri- 
ca del Arte. 

Sin embargo, la Historia del Arte como ciencia es vieja en este país. Se remonta, 
como en Alemania, a los principios del siglo x1x, a los grandes trabajos de Seroux 
d'Agincourt, Alexandre Lenoir y Vivant Denon. «Importante fue la influencia que 
tuvo la Ecole des chartes, fundada en París en 1821, que intentaba unir Historia e 
Historia del Arte y a la que también se le agregó una cátedra. El Institut fiir Óste- 
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rreichische Geschichtsforschung, como muchos otros institutos de investigación en 
Europa, se encontraba bajo el influjo francés. 

La Historia del Arte francesa encontró su continuación en Charles, conde de 
Lasteyri-Dusaillant (1800-1879), que durante el reinado de Luis Felipe controló la 
construcción de caminos y puentes. Además, el conde estudió las técnicas de la 

* vidriera y del arte de la platería. A. de Caumont (1801-1872) se ocupó de la arqui- 
tectura de la Edad Media, hablando ya de «estilo románico». En 1836 apareció su 
Cours d'Antiquité Monumentales (Curso de Antigúedades Monumentales) (6 volú- 
menes). Los investigadores Cahier y Martin publicaron en 1841 su obra sobre las 
vidrieras de Bourges. Adolphe-Napoleón Didron (1806-1867) concentró sus inves- 
tigaciones en la iconografía cristiana y escribió Iconograpbie chrétienne - Histoire 
de Dieu (Iconografía cristiana. Historia de Dios) (1843) y Manuel d'iconograpbie 
cbrétienne, grecque et latine (Manual de iconografía cristian, griega y latina) 
(1843), obras pioneras en este terreno, 

Henri Delaborde (1811-1899) fue, como pintor, discípulo de Delaroche, pero 
pronto fijó su atención en la Historia del Arte. En 1855 fue conservador del gabine- 
te calcográfico de la Biblioteca Nacional de París. Entre sus obras hay que destacar 
los dos volúmenes de los Etudes sur les beaux-arts en France et en Italie (Estudios 
sobre las Bellas Artes en Francia y en Italia) (1864), así como sus libros sobre, Ingres 
(1870) y Marc Antoine Raimondi (1887). También Jules Etienne Quicherat (1814- 
1882) venía del campo de la práctica y en su calidad de catedrático de la Ecole des 
chartes tuvo un mérito especial en el redescubrimiento de la tradición francesa. 
René Huyghe ha caracterizado la labor de Quicherat y de la Ecole des chartes como 
un semillero de importantes investigadores: «Fue en estos momentos, cuando la 
cbra de arte alcanzó sus “señas de identidad” y su “filiación” descriptiva; con su 
datación encontró un lugar en el tiempo, con su adscripción a una escuela se fijó en 
el espacio; al constatar las influencias, que ejercían, fue incluida en la gran trayec- 
toria evolutiva de las creaciones artísticas» ?. 

Con Louis Courajod (1841-1896) la Historia del Arte francesa alcanzó un punto 
culminante a mediados de la segunda mitad del siglo xx ?, Courajod no.se ocupó 
sólo de las obras de arte antiguas, sino también del arte francés de los siglos xvH y 
xvi, Compiló, por ejemplo, el catálogo de la obra del escultor francés Jean Warin 3 
y dedicó una obra en tres tomos a Alexandre Lenoir, el creador del Musée des 
monuments francais de París, tan importante para la tradición francesa. De forma 
paralela a las investigaciones de Carl Justi en Alemania, en Francia Louis Courajod 
centró su interés en los comienzos de la Historia del Arte en su país. . 

Con la obra de Eugéne Múntz (1845-1902) la Historia del Arte francesa vivió su 
«período de Renacimiento». Las relaciones histórico-culturales se encontraban en 
primer plano. Múntz ofreció grandes panorámicas, por ejemplo, del arte en la corte 
papal o de la cultura del Renacimiento. Como Jakob Burckhardt en la Historia del 
Arte de lengua alemana, Múntz trazó en la francesa un cuadro de la cultura del 


1 René Huyghe, «Henri Focillon als Kunsthistoriker», en Henri Focillon, Lob der Hand, Berna, 1958, 
p.7. 

2'A. Marignan, Un bistorien de l'art frangats: Louis Courajoud, París, 1899. 

3 París, 1881. 
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Renacimiento que, en muchos puntos, se oponía al del gran erudito suizo y qué 
tuvo un papel decisivo 'en el contexto francés. En 1885 apareció su libro sobre 
Donatello, en 1891 su trabajo sobre Verrocchio, en 1900 un libro sobre Rafael y en 
1902 otro sobre Leonardo da Vinci. En esta sucesión se puede ver la evolución per- 
sonal de Múntz y, al mismo tiempo, comprobar sus limitaciones. Además, Múntz, 
como Courajod, también estaba interesado en la historia de esta ciencia. Se ocupó 
con detenimiento de las colecciones de los Medici, así como del Museo de paolo 
Giovio en Como. 

André Michel (1853-1925) era discípulo de Courajod y de Hippolyte Taine'4 
Desde 1896 trabajó como conservador en el Louvre y con su Histoire de l'art entre 
1905 y 1929 publicó una gran síntesis de esta materia en 17 volúmenes. Tras la 
muerte de Michel la obra fue continuada por Paul Vitry. Aún hoy es uno de los pila- 
res básicos de la Historia del Arte francesa. 

La obra de Émile Mále (1862-1954), que dio paso a una nueva visión de la tradi- 
ción francesa, marca el punto culminante de esta evolución 5, Francia le debe, sobre 
todo, unos nuevos conocimientos de su arte religioso. Émile Mále, que aportó nue- 
vos aspectos al método de la Historia del Arte, tuvo una importante influencia en la 
generación más joven como profesor en la Sorbona —desde 1912 fue catedrático en 
ella— y alcanzó un rigor iconográfico en el estudio de los monumentos, que ha 
seguido siendo una de los rasgos típicos de la Historia del Arte francesa. Su gran 
obra L'art religieux du xi siécle en France (1898; El Gótico: la iconografía de la 
Edad Media y sus fuentes, Madrid, 1986) también fue célebre en Inglaterra (Londres, 
1902) y Alemania (Estrasburgo, 1907). En ella hay un estudio básico de esta materia 
en el arte medieval, así como de la contribución de quienes concibieron los pro- 
gramas de los grandes ciclos. 

Durante la Primera Guerra Mundial Émile Mále suscitó una polémica entre los 
colegas alemanes y franceses, condicionada por el conflicto, cuando se dejó llevar 
a difamar la arquitectura alemana de la Edad Media como una manifestación no 
autónoma 6, 

-Émile Mále se encuentra entre los precursores de un método histórico-artístico, 
que, sobre todo en las últimas décadas, ha encontrado un gran número de parti- 
darios: la Iconología. Su investigación simbólica, desarrollada a partir de un co- 
nocimiento exacto del arte medieval, es, sin duda, una de las más importantes con- 
tribuciones de Francia a la Historia del Arte. 

Con Elie Faure (1873-1937) se produjo la unión entre pasado y presente, porque 
este investigador se dedicó con la misma intensidad al estudio de las viejas culturas 
de todas las partes del mundo que al del arte del siglo xx?. La calidad de la obra 


4 p, Vitry, "André Michel», en Gazette des Beaux Arts, 67, 1925. 

5 René Huyghe, «Emile Mále», en Revue des Deux Mondes, 1 de marzo de 1955; Joseph Tranchant, 
«Emile Mále. 1862-1954. Historien de l'art religieux» en £'Enseignement cbrétien, enero, 1958; Philip Kolb, 
«Marcel Proust et Emile Mále (Lettres la plupart inédites)» en Gazette des Beaux Arts, septiembre, 1986. 

"6 Monatsbefte fúr Kunstwissenschafi, 10, 1917, p. 43 ss. En los números de ese mismo año se repro- 
dujeron las réplicas de historiadores del arte alemanes, como Clemen, Gerstenberg, Gurlitt, Strzygowski, 
Wulff, etc. 

. — * Hommage 4 Elie Faure», en Europe, 15 de diciembre de 1937; Paul Desanges, Elie Faure, Ginebra, 
1963. La Historia del Arte de Faure fue elogiada con entusiasmo por Henry Miller. No obstante, la obra 
no se editó completa hasta 1921. j 
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individual —podía tratarse de un artista anónimo hindú, un famoso pintor chiño, de 
Velázquez, Goya o Cézanne- ocupaba para él el punto central, Elie Faure influyó 
mucho en el desarrollo de la reciente Historia del Arte en Francia, particularmente 
en los trabajos de André Malraux y René Huyghe. Faure estaba muy influido por 
Henri Bergson y superó los límites puramente científicos de la Historia del Arte. En 

. el asunto Dreyfus tomó partido a favor de los procesados, en la línea de Zola. 
Intervino en favor de la fundación de universidades de trabajadores y entre los años 
1905 y 1909 dio clases en una de estas recién fundadas instituciones. Cuando en el 
año 1909 apareció el primer volumen de su Historia del Arte, la obra se convirtió en 
un éxito internacional. 

La Historia del Arte francesa recibió otro impulso con Salomon Reinach (1858- 
1932), que, de forma comparable a Mále, se dedicó al estudio de los símbolos míti- 
cos, cultuales y religiosos y, sobre todo, tuvo en cuenta a la Prehistoria de forma 
nueva, Entre 1905 y 1912 apareció su obra en cinco volúmenes Mytbes, cultes et 
religions (Mitos, cultos y religiones). Sin embargo, Reinach también se ocupó del 
arte griego y romano, así como de la evolución general del arte, en una obra de sín- 
tesis, que tenía el título de Apollo-Histoire générale des aris plastiques (Apolo. 
Historia general de las artes plásticas) (París, 1904). En este libro, traducido a varios 
idiomas, Reinach ofrecía una exposición del desarrollo mundial desde los orígenes 
del arte hasta las manifestaciones de su propia época, el Jugendstil y las formas de- 
un nuevo sentido artística, ya visible en la obra de Rodin y Meunier. Percibió la 
importancia de las influencias de Japón, así como el origen del Jugendstil en 
Inglaterra y en las teorías de Ruskin. ] . 

Reinach quería encoritrar nuevas perspectivas para el arte del siglo xx y vio cón 
claridad las transformaciones, que, de acuerdo con los descubrimientos técnicos y 
el nuevo espíritu de la época, se habían convertido en algo necesario: «¿Qué artista, 
aunque estuviese dotado como un Van Eyck, quería hoy competir con la placa 
fotosensible? Lo que esperamos del Arte es, precisamente, aquello que la fotografía, 
incluso la coloreada, no nos puede ofrecer, la sugestiva belleza de las formas y de 
los movimientos, la luminosa energía o la misteriosa oscuridad de los colores, en 
una palabra, el equivalente en el terreno del Arte de lo que es la Poesía en la 
Literatura» 8, : e 

Ya en 1904 Reinach presintió de forma visionaria el arte del siglo xx: «Estoy con- 
vencido de que el arte del siglo xx será, al mismo tiempo, idealista, poético y popu- 
lar, satisfará la eterna aspiración del individuo, de toda la humanidad, de tener 
aquello que falta en la vida diaria y la embellece, del verdadero lujo, que reclaman 
nuestros sentimientos y que ningún progreso de naturaleza de orden puramente 
material puede sustituir». 

En su obra L'art et la magie (Arte y magia) (1903) Salomon Reinach valoraba de 
forma nueva las energías no materiales de la obra de arte, escribiendo: «Sería muy 
exagerado pretender que la magia es la única fuente del arte y negar la parte que 

. juegan en él el instinto de imitación, el adorno o el deseo de expresar ideas. Pero 
parece que el principal estímulo del arte en la “Age du Renne” estuvo vinculado con 


8 Allgémeine Kunstgeschichte, Leipzig, 1911, p. 311. 
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el desarrollo de la magia». No obstante, este cambio en el modo de ver lo artístico 
ya había sido introducido a finales del siglo x1x por Paul Gauguin. 

Reinach fue director del Musée des antiquités national en St.-Germain-en-Laye. 
Era, principalmente, arqueólogo y prehistoriador. Junto. con la de Henri Breuil 
(1877-1960), estudioso también del arte rupestre, la concepción artística de Reinach 
se encuentra en consonancia con el arte de su propio tiempo, que se había pro- 
puesto encontrar nuevas fuentes en lo primitivo, lo elemental y lo mágico. En este 
sentido, Reinach y Breuil, junto con el gran investigador Émile Mále, dedicado en 
principio al conocimiento del contenido, se pueden considerar de forma conjunta. 
También se alcanzaron en Francia nuevos e importantes conocimientos para el 
estudio de las culturas africanas, como los de, entre otros, Marcel Griaule (1898- 
1956) y Claude Lévi-Strauss (nacido en 1908). Mientras Griaul se centró esencial- 
mente en el arte de los dogones, Levi-Strauss desarrolló nuevos conceptos para la 
valoración de la cultura africana. 

El posterior desarrollo de la Historia del Arte en Francia estuvo marcado por 
Camille Enlart, René Huyghe, Paul Vitry, Louis Hautecoeur, Marcel Aubert, Louis 
Grodecki, Pierre Francastel, Jean Seznec, Jean Adhémar, Louis Gillet, nen 
Baltrusaitis y André Chastel. 


VENTURI Y RICCI 


La Historia del Arte italiana del siglo xix venía determinada, sobre todo, por 
expertos como Morelli y Cavalcaselle, que promovieron un contacto directo con la 
obra de arte, proporcionando a las siguientes generaciones las herramientas nece- 
sarias para poder diferenciar entre original y falsificación. A esta tradición estaban 
vinculados también Adolfo Venturi (1856-1941) y Corrado Ricci (1858-1934). : 

Venturi fue discípulo de Cavalcaselle . Tras la muerte de éste, escribió en la 
Zeitschrift fúr Bildende Kunst Jg. 1908) la primera semblanza del gran investigador 
italiano. Adolfo Venturi, nacido en Modena, se entendió con la tradición de su 
campo de investigación y no se centró tanto en la sistematización y lo conceptual 
como en el efecto causado por de la obra individual. Así, escribió en 1883 sobre la 
Galería de Modena, en 1885 sobre la historia de las colecciones de Rodolfo Il en 
Praga y en 1896 sobre Gentile de Fabriano y Pisanello. 

En 1901 apareció el primer volumen de su monumental obra Storia. del arte 
Italiana. La obra creció hasta los 25 volúmenes, el último aparecido en el año 1940, 
uno antes de la muerte de su autor. Se trata de la exposición histórica más amplia, . 
que nunca se ha dedicado al arte de un país. 

Entre 1888 y 1898 Adolfo Venturi fue inspector principal de las Artes en Roma, 
Además de su actividad como catedrático de Historia del Arte en la Universidad de 
Roma y de su monumental historia del arte italiano, que convirtió a Venturi en una 
figura clave de la Historia del Arte de su país, se ocupó constantemente de proble-: 
mas concretos; por ejemplo, en 1920 de Rafael, en 1925 de Francesco di Giorgio 
Martini, en 1926 de Correggio y en 1928 de Giovanni Pisano. La obra de la vida de 


2 Memoire autobtografiche, 1927. 
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Venturi puede entenderse como una síntesis creativa de todos los resultados de las 
investigaciones sobre el arte italiano. El historiador rumano del arte Virgil Vatanasiu 
recordaba que Venturi, a quien se le preguntó en una ocasión por qué se había 
dedicado exclusivamente al arte italiano, había contestado que éste era tan com- 
plejo que, en comparación, el arte del resto de los países tenía para él un interés 
menor. 

También Corrado Ricci fue un importante representante de la escuela de los 
expertos. Ricci ocupó durante muchos años el puesto de director de la Pinacoteca 
Brera, para, posteriormente, dirigir los museos florentinos y, por último, ser direc- 
tor General de Antigúedades y Bellas Artes en Roma. Historia del Arte del norte de 
Italia se convirtió en una obra modelo. También las'restantes publicaciones de 
Ricci, sobre la arquitectura y escultura barrocas, sobre el Tempio Malatestiano de 
Alberti y sobre Correggio, nos lo muestran como uno de los mejores especialistas 
en esta materia. 'Sin embargo, Corrado Ricci, como Adolfo Venturi, se limitó, en lo 
esencial, al arte de su patria. En esto se puede notar una última consecuencia de la 
historia de los artistas y de la Historia del Arte centrada en intereses locales, que en 
su día había tenido su punto de partida con Vasari. También Corrado Ricci partía 
del supuesto de que «... ninguna otra nación podía mostrar tanta riqueza y gloria» 
como Italia. La conciencia nacional y el sentimiento de la grandeza del propio pasa- 
do seguían ocupando el punto central, como era tradicional en la Historia del Arte 
italiana. Sólo la producción histórica de este país en el siglo xx —en parte influida 
por Croce, en parte por la escuela de Viena— había de llegar a una visión objetiva 
de la legitimidad de la Historia del Arte con Robert Pane (nacido 1878), Giuseppe 
Fiocco (nacido en 1884), Lionello Venturi (1885-1961), Mario Salmi (nacido en 
1889), Roberto Longhi (1890-1970), Rudolfo Palluchini (nacido en 1908), Carlo 
Ludovico Ragghianti (nacido en 1910) y Roberto Salvini (nacido en 1912). La evo- 
lución más reciente (Argan, Portoghesi, Barilli, Tafuri, Maurizio y Marcello Fagiolo 
dell'Arco) ha conseguido una nueva visión del. pasado a partir de la cultura con- 
temporánea. 


BERNARD BERENSON 


Como Adolfo Venturi de Cavalcaselle, el historiador del arte Bernard Berenson 
(1865-1959), nacido en Wilna y posteriormente activo en América, descendía de 
. Giovanni Morelli, cuyo método adoptó y amplió. Junto con Arthur Kingsley Porter 
y Charles Rufus Morey, Berenson colaboró de forma decisiva dar una base a la hoy 
en vanguardia Historia del Arte en los Estados Unidos ?0, 

Berenson se doctoró en 1887 en la Universidad de Harvard y ya en su etapa de 
estudiante tuvo contactos con el arquitecto Ralph Adams Cram (1863-1942) y con 
los coleccionistas millonarios americanos, sobre todo con Mrs. Gardener, en cuya 
colección de arte influyó. Tras el doctorado, algunos amigos de Berenson reunieron 


10 Derek Hill, «Berenson and I Tati, en Apollo, octubre, 1962; Umberto Morra, Colloqui con Berenson, 
Milán, 1963; Bernard Berenson, Sunset and Twilight, Londres, 1963; Nicky Mariano, Forty years with 
Berenson, Londres, 1966; Kenneth Clark, Another Part of the Wood. A Self-Portrait, Nueva York, 1975, 134. 
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la suma de 750 dólares, con la que le enviaron un año a Europa. El dinero se había 
invertido en un historiador del arte que se había convertido en un consejero indis- 
pensable para los mecenas ricos. Franz Wickhoff pronto fijó su atención en el joven 
«Jermolieffiano» y escribió sobre su monografía de Lotto (1901): «Se podría decir que 
reduce al artista y la obra de arte a su esqueleto, deja sólo la estructura artística, pero 
pasa por alto la relación que la obra de arte tiene con el resto del mundo a través 
de su finalidad y contenido. No le interesa, o no la quiere hacer justicia, la persona 
en sí, a partir de la cual se puede extraer la esencia del artista, porque es un hom- 
bre de carne y hueso». 

Los progresos de Berenson en Italia fueron continuamente examinados. Algunos 
capitalistas pensaron que ya habían invertido mal su dinero, pero Mrs. Gardener le 
continuó apoyando. El 30 de octubre de 1950 Bernard Berenson escribía en su dia- 
rio sobre los recuerdos de su primera estancia en Roma: «Llegué a Roma por primera 
vez en el otoño de 1888 y'los siguientes meses me pasaba el día de pie desde la 
mañana temprano hasta la hora de dormir. El cáffe latte me costaba 5 soldi, a menu- 
do sin almuerzo... Dormía en el taller de un conocido, que me había alquilado una 
cama... Bastaba con ver, y también con leer, pero, sobre todo, con vef...». 

En 1903 apareció el libro de Berenson sobré los dibujos de los pintores florenti- 
nos, obra que le hizo famoso de repente. Franz Wickhoff no encontró mayor elogio 
que decir que era tan importante como la obrá de Cavalcaselle, Bernard Berenson, 
que pronto iba a firmar sólo como BB, fue reconocido como uno de los más impor- 
tantes expertos del arte italiano. Después de haberle conocido, Edith Wharton escri- 
bió una novela, cuyo protagonista admiraba la pintura de los primitivos italianos. 
* También Marcel Proust recibió de Berenson numerosas sugerencias sobre témas de 
arte, que pudo utilizar en sus novelas. : 

Los abuelos de Berenson fueron rabinos: Su carácter era aristocrático y se distin- 
guía por la elegancia y sus exquisitos modales. Su lenguaje era muy cuidado y su 
italiano fue comparado al de Dante. Se cuenta que un gondolero veneciano, que se 
había equivocado de canal, por lo que fue objeto de sus insultos, no cabía en sí de 
gozo por el perfecto italiano de quien le reprendía. 

Bernard Berenson se convirtió en una figura legendaria. Residía junto a Florencia, 
en su casa 1 Tatti. De todo el mundo venían visitantes para pedirle consejo y ense- 
ñarle cuadros. Su juicio sobre pintura italiana era, en efecto, decisivo para sus con- 
temporáneos. En repetidas ocasiones tuvo la suerte de ver confirmadas por 
documentos, que se encontraron posteriormente, diversas investigaciones, dedica- 
das a determinados detalles. El arquitecto inglés Geoffrey Scott, muy influido por él, 
trabajó algunos años para Berenson como secretario y bibliotecario. También 
Kenneth Clark trabajó en el año 1926 para Berenson en 1 Tatti y luego escribió en su 
autobiografía sobre las fuertes influencias de William James en Berenson. 

Sin embargo, Berenson no se limitó en modo alguno al arte italiano, aunque sus 
publicaciones no superaron este terreno. Su famosa colección, descrita por 
Mortimer, comprendía también bronces chinos y obras de arte griegas. Además, 
Berenson escribió muy pronto sobre la pintura de Cézanne y también fue uno de 
los primeros admiradores de Matisse. A pesar de esto, rechazó la posterior evolu- 
ción del arte moderno, si bien desde un punto de vista teórico veía con claridad la 
fuerte relación existente entre presente y pasado. 
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En su libro Estética e Historia en las Artes Plásticas (Zurich, 1950) dice: «El pasa- 
do se ha convertido en algo propio, en la'historia vital de cada hombre, es decir, de 
todo individuo culto, y, mientras no se le mistifique o se le someta a una visión 
romántica, encierra terrenos bastante fructíferos para el futuro». Y continuaba: 
«Cualquier interés que se tenga en el pasado está muy estrechamente vinculado con 
los problemas del presente, y según cambie ese presente, cambiarán sus caracterís- 
ticas típicas y la actitud frente.a la obra de arte. En esto -y no en el descubrimiento 
de un nuevo y valioso material- radica la razón por la que la Historia se debe rees- 
cribir continuamente». 


INGLATERRA, ESCANDINAVIA, LOS PAÍSES BAJOS Y RUSIA - 


Según la opinión de Panofsky, Campbell Dodgson fue uno de los grandes de la 
Historia del Arte, en cuya obra se basaron quienes le siguieron *!, Pertenecía a la 
generación de Émile Mále, Adolph Goldschmidt, Wilhelm Vóge, Bernard Berenson, 
Roger Fry, Aby Warburg y Heinrich Woólfflin, que tan importantes impulsos dio a la 
Historia del Arte del siglo xx. Como la mayoría de sus compañeros de generación, 
Dodgson se centró en una investigación objetiva de la obra de arte. 

Esta concepción de lo artístico ya había existido en Inglaterra en el siglo xrx como 
corriente subterránea. A diferencia de la de Ruskin, Pater o Fry, fue cultivada, sobre 
todo, por los historiadores del arte que trabajaban en los museos, por ejemplo, 
Nicholas Ralph Wornum, uno de los primeros que en la polémica de Holbein se 
atrevió a calificar la Virgen de Dresde como una obra de escasa importancia, y 
Charles Eastlake, que escribió la primera historia global del Neogótico en Inglaterra, 
A History of the Gothic Revival (Historia del resurgimiento del Gótico) (Londres, 
1872). Otros representantes destacados de la Historia del Arte en Inglaterra en aque- 
"lla época fueron Tancred Borenius, 'Al Gardener, E. S. Prior, E, G. Millar y Herbert 
Horne (1864-1916). Horne destacó, fundamentalmente, por sus investigaciones 
sobre Botticelli, que condujeron a una nueva valoración de este artista, Su libro pio- 
nero Alessandro Filipepi called Sandro Botticelli, Painter of Florence (El pintor flo- 
rentino Alessandro Filipepi, llamado Sandro Botticelli) apareció en 1908 y fue 
publicado de nuevo en 1980 con una introducción de John Pope-Henessy. 

Tanto para Werner Weisbach como para Erwin Panofsky, Campbell Dodgson 
(1867-1948) jugó un papel muy importante en Inglaterra: «Como la Historia del Arte 
no existía en Inglaterra como estudio profesional, se vio obligado a ser esencial- 
mente autodidacta. Procedente de una familia acomodada, con sus propios esfuer- 
zos y largos viajes de estudio se procuró un saber con una base muy sólida. 
Especialista por disposición y vocación, se limitó a cultivar el campo de la obra grá- 
fica, que él eligió, con minucioso rigor y una seriedad casi sagrada. Inglés en su 
carácter de los pies a la cabeza, bastante reservado y algo rígido, aunque se abría. 


1 Werner Weisbach, Und alles ist zerstorben..., Viena, Leipzig, Zurich, 1937; Erwin Panofsky, 
“Wilhelm Vóge- (Prólogo), en Wilhelm Vóge, Bildhauer des Mittelalters, Berlín, 1958. Sobre Herbert 
Horne, Fritz Saxl, «Three Florentines», en, Lectures, 1957; Frank Kermode, Forms of Attention, Chicago, 
1985, p. 7 ss. 
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poco a poco, para él una actitud distinguida era algo connatural al gentleman, a lo 
que añadía un corazón lleno de humanidad. En su calidad de aficionado, reunió 
una colección de obra gráfica inglesa moderna, que intentó que fuese lo más com- 
pleta posible; cuando yo estaba en su casa, abría sus carpetas y me daba uria lec- 
ción sobre un campo, que me era completamente ajeno hasta ese momento. 
Dodgson vivía con su anciana madre en una confortable casa, en la que se advertía 
un cierto aire anticuado...». . 

Dodgson continuó la tradición de William Morris, que se había centrado igual- 
mente en la tipografía y la obra gráfica. Así, sus obras principales, su libro sobre. 
Alberto Durero (1926) o la bibliografía de Cranach (1900), están limitadas en lo 
esencial al campo de las recopilaciones; que dominaba de forma soberana. 

Con el cambio de siglo aparecieron por primera vez historiadores del arte impor- 
tantes en Finlandia y Suecia, así como en Rusia, Holanda y Bélgica. En Finlandia hay 
que destacar, sobre todo, a Johan Jacob Tikkanen (1857-1931), cuyas investigacio- 
nes sobre Giotto abrieron nuevos horizontes. En los años comprendidos entre 1895 
y 1900 apareció su gran obra La iluminación de psalterios en la Edad Media. Mayor 
importancia tuvo su libro Obstáculos en la Historia del Arte (1912), en el que alcan- 
zÓ nuevas nociones, partiendo de una visión aparentemente periférica, 

. A Johny Roosval (1879-1965), que estudió con Wólfflin; Goldschmidt y Franki, se 
le considera el fundador de la Historia del Arte sueca. Su principal campo de inves- 
tigación fue el arte de la Edad Media en el norte de Europa y en Gotland (Die 
Kirchen Gotlands (Las iglesias de Gotland) de 1911 y Die Steinmeister Gotlands 
(Los maestros canteros de Gotland) de 1918). Desde 1920 ocupó el puesto de cate- 
drático en Estocolmo y formó a una parte esencial de la generación más joven de 
historiadores del arte suecos, sobre todo a través de la Sveriges Kyrkor, obra-inven- 
tario fundada por él. 

Henrik Comell (1890-1981) continuó la tradición de su profesor Johny Roosval y 
se centró.en la pintura mural de la Baja Edad Media en Suecia. Los resultados de sus 
investigaciones fueron publicados en un trabajo conjunto con Sigurd Wall en 1917- 
1922. En los años que van de 1931 a 1957 Cornell dio clases en la Universidad de 
Estocolmo. 

También Oswald Siren (1879-1966) tuvo una amplia influencia. Conservador del 
Museo Nacional de Estocolmo y, desde 1923, catedrático en la Universidad de la 
misma ciudad, se encuentra entre los pocos historiadores del arte que intentaron 
abarcar campos fundamentales del arte mundial. En 1908 apareció su libro sobre 
Giottino, en 1922 el de la Pintura toscana del siglo xur. En los años siguientes Siren 
se centró de forma cada vez más intensa en el arte del oeste asiático, sobre el que 
presentó importantes obras como The Walls and the Gates of Peking (Las murallas 
y las puertas de Pekín) (1924), Histoire des arts anciens de la Chine (Historia del 
arte antiguo en Cbina) (1929/1930), Histoire de la peinture Chinoise (Historia de 
la pintura cbina) (1935), The Chinese on the Art of Painting (Lo chino en el arte 
de la pintura) (1936) y Gardens of China (Jardines de China) (1949). Con sus 
investigaciones, Siren estableció unos vínculos entre el campo cultural asiático y el' 
europeo. 

- Gregor Paulsson, nacido en 1889, ha continuado la tradición hasta el presente. Le. 
interesaban, sobre todo, las iniciativas de los artistas contemporáneos y los compo- 
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nentes sociológicos de la Historia del Arte. En 1930 fue comisario general de 
Exposiciones en Estocolmo y de 1934 a 1956 catedrático en la Universidad de 
Uppsala. Entre los discípulos de Paulsson destacaron Anton Kriesis, que continuó 
los trabajos urbanísticos de su maestro, y Rudolf Zeitler, que dedicó sus investiga- 
ciones al arte én torno al 1800. 

El desarrollo de la Historia del Arte en Rusia recibió importantes estímulos de la 
escuela de Viena. Estuvo determinada por los trabajos de Igor Emanwilovich Grabar 
(1871-1960), Nikodim Pavlovic Kondakow (1844-1925), D. Ainalow, Michael 
Wladimir Alpatow (1902-1986), Nikolaj Brunow y Aleksej Nekrassow. Michael W. 
Alpatow contribuyó de forma esencial a la nueva valoración. del arte del este de 
Europa. En 1925 publicó junto con oscar Wulff el volumen Monumentos de la pin- 
tura de iconos. En 1932 publicó con N. Brunow su Historia del antiguo arte ruso, 
Alpatow se dedicó posteriormente al arte bizantino y occidental Arte italiano en la 
época de Dante y Giotto, 1939; Los problemas artísticos del arte del Renacimiento, 
1976. 

En torno a 1900, en Bélgica hay que hacer referencia a la obra de Max Rooses 
(1839-1914), que estudió el arte flamenco en grandes contextos históricos y fue lla- 
mado por sus contemporáneos el «Taine flamenco» *?, Preparó la escuela de Historia 
del Arte belga, que posteriormente había de influir tanto en los estudios universita- 
rios como en el carácter de los museos a través de los trabajos de Leo van Puyvelde 
(1882-1965), Raimond van Marle (1887-1936) y Edgar de Bruyne (1898-1959) 3, 

En Holanda el lugar principal lo ocupan los trabajos de Abraham Bredius (1855- 
1946), W. Martin y Comelius Hofstede de Groot (1863-1930), pero también aquí 
centrándose siempre en su gran pasado. Hofstede de Groot, que dirigió el 
Mauritzhuis de La Haya y el gabinete calcográfico de Amsterdam, influyó, sobre * 
todo, en la formación de los historiadores del arte de Alemania 1%, De los historia- 
dores del arte holandeses del presente hay que mencionar a Hendrik Enno van 
Gelder (1884-1963), Godefrius Joannes Hoogewerff (nacido en 1884), Horst Gerson 
(1907-1978) y Wilhelm Sebastian Heckscher (nacido en 1904). 


ADOLPH GOLDSCHMIDT 


Después de diversas ampliaciones histórico-culturales y metodológicas, con el 
alemán Adoplh Goldschmidt (1863-1944) se dio a la Historia del Arte un nuevo fun- 
damento, al concentrarse en el material a estudiar ', Goldschmidt no sólo hizo una 
contribución esencial a la Historia del Arte alemana, sino también a la situación de 


12 Jef van de Venne, Max Rooses, Haarlem, 1893. 

13 John Gilissen, «Leo van Puyvelde, historien d'art», en Miscelanea Leo van Puyvelde, Bruselas, 1949. 
. - MH, E, van Gelder, Levensbericht van Dr. €. Hofstede de Groot, Leiden, 1931; C. Hofstede de Groot, 

ennerschaft. Erinnerungen etnes Kunsthistorikers, Berlín, 1931. 

15 Orto Homburger, «Adolph Goldschmidt», en Phóbus, 1, 1946; Heinz Mode, «Adolph Goldschmidt», en 
450 Jabre Universitat Halle, Halle, 1952; Hans Jantzen, -Adolph Goldschmidt», en Adolph Gotdschmidt zum 
Gedáchtnis, Hamburgo, 1962 (también hay otros artículos de Otto Homburger, Otto Freiherr von Taube, 
Erwin Panofsky, Carl Georg Heise y Heinz Ladendorf); Hans Kaufmann, «Adolph Golschmidt-, en Neue 
Deutsche Biographte, vol..6, Berlín, 1964; Adolph Goldschmidt, Lebenserinnerungen, Berlín, 1989. 
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la investigación en todos los países. Su actividad docente en Halle y Berlín -se 
puede hablar de una escuela de Goldschmidt- tuvo como consecuencia una reani- 
mación de la ciencia de la Historia del Arte. Otto von Taube hablaba del «genio 
pedagógico» de Goldschmidt, al que le correspondió la formación como personas y 
como investigadores de generaciones de historiadores del arte. Su tendencia sin 
compromiso hacia la exactitud y la objetividad superó la peligrosa crisis de la 
Historia del Arte interpretada como historia del espíritu. La experiencia de la obra 
de arte era para Goldschmidt condición indispensable, a partir de la que se esfor- 
zaba por trabajar con una metodología científica los datos, que se podían compro- 
bar objetivamente. 

Goldschmidt no llegó directamente a la Historia del Arte; después del bachille- 
rato había trabajado primero en la banca, pues, siguiendo el deseo de su padre, 
debía ser comerciante como él. Con este objetivo-se fue en 1883 a Londres, Pero 
aquí se dedicaba al mismo tiempo a la pintura, En 1884 abandonó totalmente el ofi- 
cio de comerciante y estudió durante tres años en la Universidad de Jena, donde 
se forjó la base para el estudio dé la Historia del Arte y se concentró en el estudio 
del griego y el latín. Después de un semestre en Kiel, en 1886 se fue a Leipzig con 
Anton Springer, donde se doctoró en 1889 con un trabajo sobre la pintura y la 
escultura de Lúbeck. . 

Debido a su salud se vio obligado a ir a Suiza y al sur con bastante frecuencia. En 
1890 estuvo en Sicilia, donde estudió el arte de los reyes normandos. Los resultados 
de estas investigaciones fueron publicados en los años noventa. En 1891 visitó 
Francia, Inglaterra, Holanda y Bélgica. En 1892 sacó una oposición a cátedra con un 
trabajo que apareció en Berlín en 1895 con el título Der Albani Psalter in 
Hildesheim und seine Beziebung zur symbolischen Kirchenskulptur des 12. 
Jabrbunderts (El psalterio Albani de Hildesheim y su relación con la escultura reli- 
giosa de carácter simbólico del siglo xm). 

- Adolph Goldschmidt fue, primero, profesor en Berlín y en 1904 recibió una lla- 
mada a Halle como catedrático de Historia del Arte. Aquí comenzó su fructífera acti- 
vidad como profesor de universidad. Además de las clases como catedrático de 
Historia del Arte se ocupó en el Kunstverein de Halle del arte contemporáneo, sien- 
.do también cofundador de la Sociedad de Teatro local. * 

El principal campo de investigación de Goldschmidt fue el arte de la Edad Media, 
en el que abrió nuevos campos, sobre todo en la iluminación de libros y en la talla 
en marfil, que siempre estarán indisolublemente unidos a su nombre. Hans Jantzen 
caracterizó las especiales capacidades de Adolph Goldschmidt en relación a los tra- 
bajos de sus compañeros de época y generación: «Goldschmidt no dispone del inge- 
nioso lenguaje de un Wilhelm Vóge ni de las dominantes aptitudes de un Heinrich 
Wolfflin, para poner de relieve con su análisis formal las leyes del Arte. Él renuncia 
a cubrir de carne el esqueleto que ha resultado de sus observaciones. Pero señala 
con el dedo los puntos críticos y deja ver un estado de la cuestión repleto de alu- 
siones. Al no clasificar nada como hechos, puede dejar que de ellos se eleve la ver- 
dad histórica». 

Por sus sobresalientes méritos, Adolph Goldschmidt fue llamado en 1912 para 
ocupar la cátedra de Wólfflin en Berlín, donde comenzó a ampliar el trabajo, que 
había comenzado en Halle, y a conseguir prestigio mundial. Pronto fue miembro de 


263 


HISTORIA DE LA HISTORIA DEL ARTE 


la Academia de Ciencias y consejero privado. El círculo de los historiadores del arte, 
en los que influyó, es grande. A él pertenecen Adolf Behne, Ernst Gall, Alexander * 
Domner, Georg Tróscher, Hans Kauffmann, Erwin Panofsky, Ludwig Baldass, Hanns 
Swarzenski, E. F. Bange, Erich Meyer, Rudolf Wittkower, Alfred Neumeyer, Leopold 
Reidemeister y Walter Paatz. 

Las ediciones de Goldschmidt de escultura en marfil que se apoyaban en las 
investigaciones, que había realizado durante años, aparecieron en 1912, 1914, 1918 
y 1923. A esto se añadieron sus trabajos sobre escultura románica y gótica, puertas 
de bronce, la pintura holandesa de retratos del siglo xvu y la pervivencia de las for- 
mas de la Antigiedad en la Edad Media. Sobre este último tema pronunció en 1921 
una conferencia en la Biblioteca Warburg en Hamburgo, En el mismo lugar habló * 
también sobre Fribmittelalterliche illustrierte Enzyklopádien (Enciclopedias ilu- 
minadas altomedievales). Ante la Academia Prusiana de Ciencias de Berlín presen- 
tó él informe Úber mittelarterliche Schachfiguren (Sobre las piezas de ajedrez 
medievales) y otro ante la Sociedad de Historia del Arte de Berlín Úber das 
Verbáltnis von Malerei:und Plastik im Mittelalter (Sobre la relación de pintura y 
escultura en la Edad Media). También trabajó sobre la iluminación de libros caro- 
lingia y otoniana en Alemania y sobre las puertas de bronce de Nowgorod y 
Gnesen, de lo que resultó un contexto universal, que abarcaba desde el arte bizan- 
tino hasta el de las postrimerías de la Edad Media. 

Lo sugestiva que resultaba la relación entre los diversos campos de ocupación de 
Goldschmidt, se muestra en el hecho de que también habló y escribió sobre Max 
Liebermann y sus folegas. Además tomó parte activa en la fundación de la Sociedad 
Alemana de Historia del' Arte, en las publicaciones colectivas de los monumentos 
alemanes Corpus Monumentorum Artis Germaniae, así como en todas las cuestio- 
nes laborales. Era amigo del poeta Ernst Hardt y un manifiesto aficionado a la músi- 
ca, además de saber cocinar bien (era soltero). 

Erwin Panofsky describió el humor de Goldschmidt con bastante gracia, refirién- 
dose, sobre todo, a la primera época de su actividad berlinesa, En Berlín aún se 
hacía sentir en aquel entonces la tradición de Heinrich Woólfflin y algunos de sus dis- 
cípulos, que aún permanecían allí, aguardaban con gran escepticismo a aquel ham- 
burgués que venía de Halle, lo que hizo que surgieran divertidos conflictos. 
Panofsky cuenta al respecto: «En un seminario en el entonces Kaiser Friedrich 
Museum, Goldschmidt pidió a uno de estos wólfflinianos in partibus que descri- 
biese ún paisaje de Jakob van Ruysdael: “¿Nos podría decir simplemente qué ve 
usted?” “Veo una horizontal partida por una diagonal.” “Pues yo veo ahí mucho 
más”, dijo Goldschmidt». 

Cuando en el seminario del siguiente semestre se expuso un trabajo sobre la con- 
cepción artística de San Agustín y el informante había comenzado con una prolija 
introducción, después de que Goldschmidt le hubiera interrumpido en varias oca- 
siones, pidiéndole que se centrase en el tema, el estudiante hizo una desgraciada 
<omparación: «El surgimiento de semejante figura debe compararse con la cons- 
trucción de un campanario de la época». Entonces vino la tranquila pregunta de 
Goldschmidt: «¿Qué entiende usted por un campanario de la época?» 

Cuando un estudiante, que había venido de Bonn, desarrollaba unas nuevas y 
muy sorprendentes teorías sobre las puertas de Bermward en Hildesheim —elegan- 
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temente vestido, utilizaba como puntero su bastón con empuñadura de oro—, al 
final de sus explicaciones Goldschmidt le preguntó de forma seca: «Eso que nos 
acaba de contar, ¿se lo ha escuchado usted al profesor Clemen?», «No, todo es de mi 
propia cosecha.» «Entonces me quedo tranquilo.» 

Carl Georg Heise, también discípulo de Goldschmidt, ha contado que «papá 
Goldschínidt- publicó numerosas recensiones de libros, incluidas también las obras 
de sus alumnos. Se había ofrecido, por ejemplo, a hacer la crítica del primer libro 
de C. G. Heise, Norddeutsche Malerei (Pintura de la Alemania septentrional). 
Heise contaba sobre la misma: «En general resultaba muy amable y positiva, pero al 
final había unas duras palabras sobre mi precipitación apodíptica: “El autor causa la 
impresión de haber sido bastante tiempo el secretario de Dios”». Heise pudo hacer 
que su profesor suavizase la frase, pero se sintió tan molesto por la crítica que se 
hacía en ella que no pudo olvidarla. 

Después de la Primera Guerra Mundial Adolph G Goldschmidt fue el primer histo- 
riador del arte alemán invitado en 1921 a pronunciar conferencias en los Estados 
Unidos y fue él quien llevó la tradición de la Historia del Arte alemana a América. 
Aunque en Alemania no era ni mucho menos tan.conocido como, por ejemplo, 
Heinrich Wólfflin o Henry Thode, su exactitud e integridad tuvieron muy amplias 
consecuencias, tanto en el mundo profesional de Alemania como en la ne 
ción histórico-artística internacional. 

Erwin Panofsky informó sobre el reconocimiento que Goldschmidt tuvo eri 
América: «Lo que le ganó los corazones de los americanos y lo que comprendieron 
de forma más directa como algo suyo, fue la unión de autoridad y modestia, inhe- 
rente a él, la tranquila distinción de su figura, su encantadora autoironía y la total 
ausencia de arrogancia doctrinaria». 

Y añadía: «Recibía y aceptaba la vida americana en todos sus aspectos (incluido 
Hollywood) con una capacidad de goce casi infantil y, donde hacía una crítica, 
intentaba adornarla de tal modo que los mismos afectados aún lo querían más». 

En los Estados Unidos tuvo lugar un encantador episodio a raíz de la conferen- 
cia de un investigador americano muy versado en aspectos técnicos que había teni- 
do la idea de utilizar los rayos ultravioletas para descubrir falsificaciones y como 
medio auxiliar para la datación. En presencia de Goldschmidt, el mayor especialis- 
ta vivo en marfiles, presentó el método, que había elaborado, utilizando diversas 
piezas y, a continuación, preguntó a Goldschmidt qué opinaba de sus resultados. 
Goldschmidt examinó las piezas con cuidado 'y entonces le dijo amigablemente: 
«Primero, Dr. X., debe mostrarme un marfil auténtico». 

En 1930 Goldschmidt fue nombrado emérito y en 1933 vivió la subida de Hitler 
al poder. En sus estancias en los Estados Unidos se le sugirió en varias ocasiones, la 
última en 1936/ 37, que no regresase a Alemania. Se le habían hecho las ofertas más 
importantes que el país podía hacer. Pero Goldschmidt no pensaba en emigrar: 
«¿Quién sabe cuánto tiempo puedo ser útil aún? Si me hago demasiado viejo, los 
americanos tendrían que mantenerme y, sin embargo, no tienen ningún compro- 
miso conmigo. El estado prusiano, al que he servido desde hace más de cuarenta 
años, me adeuda una pensión». Sin embargo, Goldschmidt tuvo que huir finalmen- 
te por las amenazas nacionalsocialistas. En el año 1939 se trasladó a Basilea, donde. 
murió en 1944, 
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UNA HISTORIA DEL ARTE ESTIMATIVA 


La obra del historiador del arte alemán Wilhelm Vóge (1868-1952) aún debe des- 
cubrirse de verdad *, Su significación en el marco del desarrollo histórico-artístico 
ha sido hasta hoy, y debido a la falta de traducciones, ampliamente infravalorada, 
sobre todo en otros países. En la obra de Vóge confluyen los métodos tan diferen- 
tes de Wólfflin y Goldschmidt, de manera que se puede decir que en él se llevó a 
cabo una síntesis de los métodos materialista y analítico-formal. 

Erwin Panofsky caracterizó la manera de trabajar de Vóge con las siguientes pala- 
bras: «Su método era ... tan universal como individualista era su relación personal | 
con las cosas: unía la sensibilidad y el sentimiento material del experto con el inte- * 
rés por la forma del “analizador estilístico”, la exactitud del bibliotecario, del paleó- 
grafo y del investigador documental con la necesidad de interpretación del 
historiador, del psicólogo y del iconólogo». El estilo de Vóge, muy individual, pre- 
senta, no obstante, considerables dificultades. Vóge también constituye una excep- - 
ción, en cuanto que realizó la carrera museística y la universitaria, terrenos ambos 
en los que destacó. l 

Vóge venía, como Goldschmidt, de la escuela de Anton Springer. Empezó sus 
estudios en Leipzig, al tiempo que paseaba por los museos de Berlín, que poste- 
riormente habían de ser su lugar de trabajo durante muchos años. De Lepizig Vóge 
fue algunos semestres :a Bonn, donde asistió a las clases de Carl Justi y Thode y 
entabló amistad con Paul Clemen, Aby Warburg y Karl Lamprecht, Para su doctora- 
do fue a Estrasburgo con Hubert Janitschek. El tema de su tesis doctoral con 
Janitschek, publicada en 1891, fue Eine deutsche Malerscbule um die Wende des 
ersten Jabrtausends (Una escuela alemana de pintura en torno al año mil). Luego 
visitó Francia, donde se ocupó del que fue su campo especial, la escultura francesa 
del siglo Xu. Le interesaba, sobre todo, la decisiva transición del Románico al Gótico, 
. dándose cuenta de que el arte gótico comenzaba con el Portal Real de Chartres. 

En 1894 Wilhelm Vóge estuvo en Italia —en parte junto con Adolph Goldschmidt— 
y preparó su libro Raphael und Donatello (Rafael y Donatello), que apareció en 
1896. El método de Vóge, enfocado hacia las cuestiones cualitativas, dio como 
resultado, que formuló con toda claridad, el que los conceptos estilísticos debían 
deducirse de los grandes de un movimiento y no de sus numerosos imitadores, que 
lo único que hacen es tomar prestado de ellos, 

Decía: «La idea de la evolución “orgánica” del arte y nuestro conocimiento del 
genio no sé oponen entre sí, según opino. Esta “evolución” se representa en los más 
grandes, los demás apenas cuentan. Por encima de las cabezas del resto, aquellos 
se ofrecen entre sí en copas doradas la bebida de la inspiración». 

Estas frases son, al mismio tiempo, un ejemplo del estilo de Váge. Cuando creía 
haber satisfecho unos determinados requisitos objetivos, a Váge le gustaba expre- 
sarse de forma poética, divagar con ocurrencias. Un ejemplo de su estilo posterior, 
ya casi expresionista, es el artículo Zu Konrat Meit (Acerca de Konrat Meit): La 
manera en que, por ejemplo, están divididos y cubiertos con pequeños hoyuelos los 


16 Wemer Weisbach, Und alles ist zerstorben..., Viena, Leipzig, Zurich, 1937; Erwin Panofsky, 
«Wilhem Vóge» (Prólogo) en Wilhelm Vóge, Bildbauer des Mittelalters, Berlín, 1958. .. 
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labios superiores (¡La comisura labial!) y su expresión tan llena de energía, son de 
un parecido desconcertante». «Del taller de Meit es (en esta tumba de la madre) sólo 
el punto situado a la derecha de la cabecera (lám. 12). La Presunción es más tonta: 
más tontas son formas como la de Psyche; el cuerpo está como relleno; se advierte 
una mano apocada». 

Vóge no ahorraba signos de exclamación, paréntesis y corchetes, pero con ello 
buscaba ser exacto y ligar, de esta forma, exactitud y sugestividad. Está claro que 
Vóge se enfrentaba a las obras de arte valorándolas de forma manifiesta y que esta- 
ba obligado a buscar una nueva forma de expresión lingúística para la formación de 
un juicio estimativo. 

En 1894 apareció el gran libro de Vóge Die Anfánge des monumentalen Stils im 
Mittelalter (Los principios del estilo monumental en la Edad Media). En 1896 Vóge 
fue profesor en Estrasburgo y un año más tarde ya recibió una llamada de los mu- 
seos de Berlín, donde a lo largo de diez años ocupó un puesto de ayudante. Su tarea 
principal en esta ciudad fue la catalogación de las esculturas alemanas, labor que ha 
seguido siendo modélica durante muchas décadas. 

Sin embargo, las relaciones con Wilhelm von Bode debieron hacerse tan proble- 
máticas al cabo de diez años que Wilhelm Vóge tomó la única decisión posible y 
puso su cargo a disposición. Luego, en el poema Bode und ich (Bode y yo), atenuó 
su relación con el respetado superior. 

Werner Weisbach ofreció una expresiva descripción del bedinés Vóge: 
«Discípulo de Janitschek, gozaba del prestigio general de ser uno de los historiado- 
res jóvenes más dotados. Había adquirido un extraordinario conocimiento en el * 
campo del arte medieval y tenía muy buen ojo, pero sus esfuezos no iban más allá 
de una consideración crítico-estilística. Desde un punto de vista humano, era una 
naturaleza distinguida, de sentimientos puros y nobles, que podía hacerse valer en 
un ambiente, que aún no había sido envenenado por las intrigas, que posterior- 
mente llevaron a lo que se llamó “guerra de los museos”. Más investigador que fun- 
cionario, cambió gustoso su cargo por una cátedra en la Universidad de Freiburg...». 

Vóge pudo desarrollar una modélica labor docente en la Universidad de Freiburg 
im Breisgau, que significó mucho para su pequeño, aunque exclusivo, círculo 
alumnos, entre los que se encontraban hombres como Erwin Panofsky, Kurt Badt, 
Erich von der Bercken, Friedrich Winkler y Helmut Theodor Bossert. Aby Warburg 
había recomendado a Carl Georg Heise que fuera a Freiburg y éste escribió retros- 
pectivamente sobre las lecciones de Vóge: «Al principio no .entendía prácticamente 
nada de las lecciones de Vóge. El espíritu más sutil, que jamás en nuestro ámbito 
profesional se haya dirigido a los estudiantes desde la cátedra —pondero de forma 
precisa este superlativo—, hablaba durante tres horas a la semana sobre Durero; al 
final del semestre resultaba que las hipótesis sobre la actitud del artista se habían 
aclarado y, como última diapositiva, aparecía en la pantalla el conocido dibujo 
hecho con punta de plata de aquel artista de trece años». 

Erwin Panofsky ha descrito a Vóge en su faceta personal: «Pertenecía a aquellos 
que parecen más jóvenes de lo que son, de modo que quienes venían de fuera y 
abrían la puerta del seminario, le pedían a menudo que los anunciase al señor cate- 
drático. Y conservó hasta la vejez su cautivadora sonrisa, en la que al mismo tiem- 
po se reflejaban un humor escépticamente superior y -no encuentro ninguna otra 
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expresión— una inocencia infantil. Sólo en sus ojos se veía que dormía poco». 

Si la actividad museística en Berlín, que había sido fundamental para el ser del 
museo, había acabado para Vóge en catástrofe, tampoco encontró en la actividad 
docente en Freiburg un final armónico. Pero esta vez no fueron razones internas las 
que determinaron el fracaso. En 1916 Wilhelm Vóge dimitió de 'su cargo de profe- 
sor debido a una enfermedad nerviosa, Ingresó en un sanatorio y más tarde, al no 
experimentar ninguna mejoría apreciable, regresó a la pequeña ciudad de 
Ballenstedt im Harz, donde vivió más de diez años, sin publicar nada, en contacto 
únicamente con unos pocos amigos, entre otros con Aby Warburg, a los que les 
había correspondido un destino similar. 

Sin embargo, al igual que en Aby Warburg, también en Wilhelm Vóge se fue pro- 
duciendo una mejoría de su estado, de manera que pudo retomar su trabajo de 
investigación en torno a 1930. En el período siguiente presentó nuevos e importan- 
tes resultados. En 1931 apareció en Freiburg su libro sobre Niklas Hagnower, el 
maestro del altar mayor de Isenheim, y sus obras tempranas. Además aparecieron 
artículos sobre Nikolaus Gerhaert y sobre las obras de los medallistas alemanes. 
También trabajó en su gran libro sobre Jórg Surlin, que, no obstante, no había de 
aparecer hasta 1950. 

En 1933 de nuevo se interpusieron circunstancias externas en su camino. En car- 
tas posteriores califica al nacionalsocialismo como «Ta filosofía del reblandecimien-. 
to cerebral, tras de la que corremos». Así se le siguió negando a la actividad : 
investigadora de Vóge una fructífera repercusión tanto en esta época como en los 
años de la guerra. En 1945 cayó Ballenstedt en manos de tropas rusas y de nuevo 
Wilhelm Vóge, cuya pequeña vivienda de tres habitaciones estaba ocupada por 
ocho personas, tuvo que soportar tiempos difíciles. No obstante, llegó a ver publi- 
cadas sus investigaciones sobre Jórg Syrlin en Berlín en 1950, antes de que muriese 
el 30 de diciembre de 1952. 

En 1958 fue publicado nuevamente en Berlín el libro de Vóge Bildhauer des 
Mittelalters (Escultura de la Edad Media), y se comenzó a recordar su labor histó- 
rico-artística. Panofsky fue más allá al calificar los Anfánge des monumentalen 
.Stils... como uno de los libros más hermosos escritos en lengua alemana y Martin 
Gosebruch comparó a Vóge con los artistas «de primera categoría del arte moder- 
no»..La obra completa de Vóge, difícil de precisar, necesita urgentemente una nueva - 
edición. ' 

La generación de historiadores del arte nacidos en los años setenta del siglo pasa- 
do fue muy creativa. Sus representantes, entre los que se cuentan Wólfflin y 
Goldschmidt, Vóge y Warburg, Berenson, Dodgson, Fry, Mále y Hofstede de Groot, 
echaron las bases para el siglo xx de forma paralela a los trabajos de Kandinsky y 
Mondrian, Brancusi y Wright. Continuaron la evolución vinculados legítimamente 
con la tradición. 
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LA BÚSQUEDA DE LO ELEMENTAL 


El cambio de principios del siglo xx no sólo trajo consigo considerables modifi- 
caciones en el arte, sino también en la Historia del Arte: el nuevo arte buscaba a sus 
antepasados. Félix Alexander Dargel escribía en este sentido: Se encontró de forma 
casi conmovedora con la ciencia, que, a la inversa, citaba a los creadores del pre- 
sente como testigos principales para la interpretación del arte no naturalista del 
pasado» *. También Johannes Jahn explicó esto: «Entonces llegó el Expresionismo. 
Los artistas jóvenes intentaban arrancar violentamente la rígida corteza, que se res- 
quebrajaba, civilizadora e hinchada de tradición, que sentían que oprimía sus 
" almas, y llegaron a lo. primitivo, porque su corazón topó con lo primitivo. Siguió la 
Historia del Arte, y algunos, más bien pocos, de sus representantes empezaron a 
ocuparse del arte primitivo desde un punto de vista científico. Pero como a partir 
del Expresionismo conseguimos una relación viva con lo primitivo, existía el peli- 
gro «de que la considerásemos desde una perspectiva demasiado expresionista, 
demasiado expresionista-occidental. Expresionismo y primitivismo no son, en efec- 
to, idénticos. Pero en el primer fuego del entusiasmo no se tenía en cuenta el pro- 
fundo abismo que los separaba, y las explicaciones, que intentaron Worringer y 
Einstein, son interpretaciones que veían nuestro Expresionismo occidental en aquel 
mundo exótico...». 

A principios del siglo xx'se tomaron en consideración las obras de la antigua 
escultura africana, el arte hindú, el arte de Japón, China y la América Precolombina, 
En este proceso de reinterpretar los documentos etnológicos en obras de arte, los - 
artistas contemporáneos jugaron un papel bastante importante. A este respecto 
hay que recordar a Gauguin, Klimt, Toorop, Picasso, Derain, Vlaminck, Kirchner, 


1 Felix Alexander Dargel, «Gegenwart kennt keine Grenzen», en Meisterwerke aussereuropáiscber 
Malereí, Berlín, 1959, p. 11. 
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Heckel y Schmidt-Rottluff, así como al arquitecto Frank Lloyd Wright; todos ellos 
contribuyeron a descubrir la realidad del arte universal. El viaje de Gauguin a Tahití 
no sólo le llevó a descubrir una relación elemental de vida y arte, que había per- 
manecido viva, sino a unas nuevas nociones históricas: «Piense usted siempre en los 
persas, los habitantes de Camboya y algo en lo egipcio. Lo griego, con todo lo bello 
que pueda ser, es el gran engaño». 

. Escritores como Marinetti, Dáubler, Kafka y Carl Einstein dirigieron su mirada 
sobre estas relaciones. Eckart von Sydow (1885-1942) incluyó en sus investiga- 
ciones el arte de los pueblos primitivos [Die Kunst der Naturvólker und der 
Vorzeit (El arte de los pueblos primitivos y de la Prehistoria), 1923, Kunst und 
Religion der Naturvólker (Arte y religión de los pueblos primitivos), 19261. 
Wilhelm Uhde (1874-1947) amplió el horizonte mediante la valoración artística de 
la pintura naif, descubriendo a Rousseau, Vivin y Séraphine para la Historia del 
Arte; también fue uno de los primeros que en 1907 llamó la atención sobre Las 
señoritas de Avignon de Picasso. Las artes plásticas de los enfermos mentales 

. (1922) y de los presos (1926) fueron incluidas dentro del campo de visión por 
Hans Prinzhorn (1886-1933). Gustav David Hartlaub (1884-1963) escribió en 1922 
su libro pionero Der Genius im Kinde (El genio en la infancia) y amplió el 
campo de la investigación artística hacia unas dimensiones, que habían perma- 
necido igualmente inexploradas. 

El presente mismo fue valorado y tomado en consideración con un nuevo senti- 
do, incluso fue ocasionalmente utilizado como arma contra el pasado. Karl Schéffler 
quería moderar el entusiasmo de los modernos: «Finalmente habrá que comprender 
de nuevo toda la Historia del Arte, ya estudie el Arte desde una perspectiva históri- 
ca, crítico-formal o psicológica, sólo puede constatarlo. Lo único que puede hacer 
desde un punto de vista empírico es ir detrás de la producción y contemplarla a una 
cierta distancia. La Historia del Arte no puede tener ninguna voluntad, ninguna 
intención programática: tiene que impulsar una Historia Natural y subordinar al 
objeto de estudio todas las simpatías y antipatías personales». Scheffler se apoyaba 
en Wilhelm Wundt, que había asignado su campo al historiador del arte: «Predecir 
lo que traerá el futuro no es cosa del historiador del arte, que tampoco se debe sen- 
tir forzado a tomar partido por algo que podría o debería traerlo». 

Pese a estas voces de advertencia en la época se tomaba partido de forma apa- 
sionada y se quería predecir el futuro, incluso dirigirlo. Oswald Spengler lo expresó 
de forma programática en el lema de su gran obra Der Untergang des Abendlandes 
(La decadencia de Occidente, Madrid, 1920) «En este libro se intenta por primera 
vez predecir la Historia». 

La Historia del Arte del Expresionismo, que tuvo sus predecesores en Riegl, 

- Dvorák, Vóge y Croce y que culminó en investigadores como Worringer, Burger, 
Heidrich y Rintelen, fue una'fascinante fase en el marco de la historia de esta cien- 
cia, rica en peligros, como.se manifestaron, por ejemplo, en la obra tardía de 
Wilhelm Pinder, pero también rica en esclarecedoras penetraciones en el proceso 
creador artístico. Los límites de esta breve etapa de la Historia del Arte se expresa- 
ron, sobre todo, en el título de la obra póstuma de Dvorák Historia del Arte como 
Historia de las Ideas. Hans Seldmayr, cuyos trabajos tardíos son un reflejo de estos 

peligros quiere medir el arte en la verdad de la revelación, escribía aún en 1949: 
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«En este título creemos ver la manifestación de una auténtica necesidad, que, sin 
embargo, ha conducido a realizaciones falsas, faltando aún la correcta». Pero en el 
estrecho marco de la doctrina expresionista no era posible esta realización. Sólo una 
nueva concepción como la Iconología de Warburg y Panofsky podía ayudar a supe- 
rar estas limitaciones. 


EL DESCUBRIMIENTO DEL GRECO 


En el artículo Das Barock Grecos (El Barroto del Greco) de la revista Kunst und 
Kúnstler(año 1912) Julius Meier-«Graefe escribió: «El Greco se ha convertido en una 
prueba del valor de nuestra Historia del Arte». En efecto, El Greco no sólo fue des- 
cubierto de forma oficial o considerado en su justa medida a partir de un determi 
nado momento, sino que se le fue clasificando en todas las categorías estilísticas 
posibles ?. Fue calificado como gótico, hombre del Renacimiento, manierista, artis- 
ta barroco, e incluso clasicista, impresionista y expresionista. Halldor Soehner, en 
un informe sobre el estado de la cuestión, concluyó que «la investigación sobre El 
Greco es un ejemplo tan paradigmático, que la Historia del Arte corre el peligro de 
desvalorizar y deshacer sus conceptos estilísticos». 

El Greco fue durante mucho tiempo un artista desconocido y Julius Meier-Graefe 
pudo darse cuenta de que su fama era más reciente que la de un Manet. Su verda- 
_dero descubrimiento se debió a una serie de artistas que, con una nueva voluntad, 
fueron capaces de ver de forma nueva el pasado. Lo inició Eugéne Delacroix, de 
quien se supone que ya poseyó un cuadro del Greco. Manet fue a España en 1865 
y allí propuso al anticuario Theodore Duret que comprase varios cuadros de este 
artista. También se cuenta de Millet que tuvo una obra suya, que tras su muerte pasó 
a manos de Edgar Degas. Zacharias Astruc llevó asimismo varios cuadros del Greco 
a Francia. En contra de la concepción oficial, los artistas de aquella época intervi- 
nieron en favor de unas obras hasta entonces desconocidas y de un pintor, que 
había sido ignorado por la Historia del Arte. 

El descubridor de El Greco en el campo de la Historia del Arte, el historiador 
español del arte Manuel Cossío (1858-1935), fue objeto de burlas como persona de 
carácter poco científico, cuando intentó interpretar por primera vez la obra de este 
pintor. En 1881 el director del Prado de Madrid, F. de Madrazo, había calificado los 
trabajos del Greco como caricaturas absurdas. A pesar de ello, Cossío se ocupó 
sagazmente de él y demostró que teníamos ante nosotros un artista que había que 
situar al mismo nivel que Ribera, Zurbarán, Velázquez y Murillo. En 1902 tuvo lugar 
en el Prado de Madrid una gran exposición sobre su pintura, a través de la cual su 
obra caló más ampliamente en la opinión pública. 


2 Manuel Cossío, El Greco, 2 vols., Madrid, 1908; Julius Meier-Graefe, «Das Barock Grecos», en Kunst 
und Kúnstler, 1912; Maurice Barrés, le Greco ou le secret de Toledo, París, 1912; Hermann Bahr, 
Expresstonismus, Munich, 1920; Max Dvorák, «Uber Greco und den Expressionismus», en Jabrbucb fúr 
Kunstgeschichte des kunsthistorischen Instituts des Bundesdenkmalamtes, Viena, 1922; Roger Hinks, El 
Greco, Londres, 1954; Manuel Cossío, Dominico Theotocopult, El Greco, Oxford, 1955; Halldor Soehner, 
«Der Stand der Greco-Forschung>, en Zeitschrift fir Kunstgeschichbte, 19, 1956; Pál Kelemen, El Greco, 
Revisited, Nueva York, 1961. , 
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El estudio del Greco comenzó con el libro en dos tomos de Cossío, que se publi- 
có en Madrid en 1908. Cossío diferenciaba en la obra del Greco dos fases estilísti- 
cas' italianas y tres españolas. El libro contiene un catálogo de su obra, elaborado 
con esmero, y una colección de fuentes. Como sobre su vida no se conocía nada en 
aquella época, el primer capítulo se titulaba «Lo que no se sabe de la vida de El 
Greco». Más tarde se encontraron otros documentos, por ejemplo, en 1910 (San 
Román) y 1927. El más importante era el inventario hecho el 7 de agosto de 1621 
por el hijo de El Greco, en el que se mencionan 265 cuadros. 

El libro de Cossío fue acogido con entusiasmo por algunos de sus contemporá- 
neos, que estaban en contacto con el arte moderno. Lafuente hizo una gran alaban- 
za. Julius Meier-Graefe éscribió en una crítica: «La situación es peculiar. En la 
discusión sobre el Impresionismo y sus seguidores, sobre Cézanne y Renoir, sobre 
Marées y Van Gogh, de repente sale del foso un discípulo de Tiziano y se inmiscu- 
ye en el debate. Para la crítica se presenta como un neófito, que aparece por primera 
vez ante el público y como tal lo tratan. Este debutante, al que ciertas propiedades 
permiten reconocer sin más como un contemporáneo de la época de mayor floreci- 
miento de toda la historia de la pintura, muestra, al mismo tiempo, otros rasgos, que 
hasta ahora parecían exclusivos del arte contemporáneo, rasgos de muy singular: 
especie, que confirman lo que este y aquel amigo de la pintura moderna ya habían 
supuesto: que todo lo que hoy hay de valioso debe estar relacionado de algún modo 
con valores, cuyo origen es anterior; rasgos de una muy eficaz elocuencia, que ver- . 
daderamente —habría que pensar-- deberían contribuir a que se suavizasen muchos 
de los antagonimos que hay actualmente entre las diversas-opiniones». 

La obras del Greco fueron tan caricaturizadas, denostadas y ridiculizadas como si 
se tratara de un artista contemporáneo. Los médicos discutieron sobre si las defor- 
maciones en los cuadros de-El Greco se debían a defectos físicos de los representa- 
dos o a una enfermedad mental del autor. En efecto, se creía descubrir en El Greco 
a un fumador de hachís y poder demostrar la tesis de que los locos de Toledo le 
habían servido de modelo. 

El poeta francés Maurice Barrés tomó partido a favor del pintor proscrito en su 
obra Le Greco ou le secret de Tolede (El Greco o el secreto de Toledo)3, aparecida en 
París en 1912.-No obstante, durante mucho tiempo siguió siendo decisiva la crítica 
de Carl Justi, que en su gran obra Velazquez und sein Jabrhundent (Velázquez y su 
época) emitió un juicio demoledor sobre el pintor. Justi, como Von Bode y otros his- 
toriadores del arte de la época, se espantó ante las desacostumbradas proporciones 
de las figurás de El Greco. No estaba en condiciones de ver la fuerza expresiva de 
estas obras, para lo que se requería un nuevo punto de vista. Así pues, su duro jui- 
cio, que había de terier graves consecuencias, fue asumido por muchos aficionados 
e historiadores del arte durante décadas: «Su pintura amorfa se puede estudiar como 
reflejo y compendio de las manifestaciones pictóricas de la degeneración. Parece 
aplicar el pincel en los límites del sueño, revelando al deformado íncubo de su 
calenturiento cerebro. Con dedos enfebrecidos retuerce muñecos como de caucho, 
de doce cabezas de altura, que cuelga delante de sí, y acuchilla el lienzo con vio- * 


3 Edición alemana, Munich, 1913. 
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lencia con azul marino y amarillo de azufre, sus colores favoritos, y, en último lugar, 
con blanco y violeta oscuro, sin hacer un modelado ni un contorno previos, en un 
plano, pero con una alineación extravagantemente simétrica. Hay que: perisar que 
en esto ha jugado un papel tuna enfermedad del órgano visual (como le ocurrió a 
Turner en su vejez). Ya se han insinuado causas psicológicas: búsqueda de la origi- 
nalidad, megalomanía, osadía, pena y humillaciones temporales, que no se le aho- 
rraron al extranjero. Tales estados no son raros en lo artístico y aquí encontraron el 
medio de cultivo de una naturaleza neuropatológica». 

Justi ya utilizó la palabra degeneración, que tanto éxito habría de tener más tarde, 

y puso de manifiesto la relación entre El Greco y el arte contemporáneo. Ambos 
eran para él abominables: «Es, en efecto, un profeta de los modernos». Por último, 
recomendaba el arte moderno y el del Greco a los psiquiatras y a los oftalmólogos. 

En el Handbuch der Kunstgeschichte (Manual de Historia. del Arte) de Adolph : : 
Rosenberg, cuya cuarta edición fue publicada por Hans Rosenhagen (Bielefeld y 
Leipzig, 1924), se puede percibir claramente el eco de las opiniones de Justi. 
También él considera al Greco de forma conjunta con el arte expresionista: «Lo que 
le hace tan recomendable al gusto moderno, es su apasionada personalidad y su 
originalidad colorista, que produce unas perturbadoras armonías con rojo parduz- 
co, ocre dorado, barniz de granza, blanco y negro. Ha influido decisivamente en 
Cézanne y puede ser calificado como el padre espiritual del Expresionismo moder- 
no, pero también como su modelo más desfavorable; si algo es precisamente con: 
trario al sentimiento del presente, es la expresión visionaria de los cuadros de El . 
Greco y su contenido religioso. Lo que en él era verdadero y puro, en los cuadros 
de los pintores modemos es mentira y afectación». 

Sin embargo, Richard Muther, en el segundo volumen de su Geschichte der 
Malerei (Historia de la Pintura), ya colocaba al Greco al principio de la serie de clá- 
sicos españoles; en efecto, encontró que El Greco era «.... el más español de todos 
los españoles, un maestro por el que no parecía correr gota alguna de sangre 
extranjera». Pero la imaginación de Muther se desvió, como siempre, guiada por lo 
que quería encontrar, y en la obra de El Greco veía esencialmente «... hermosas ju- 
días y ejecuciones de herejes, sangrientos arzobispos y moros luchadores, el Cid y 
la espada toledana de John Fallstaff, la Inquisición y los tormentos». Con un pesar 
visiblemente sincero constataba respecto al quehacer retratístico del Greco: «No 
aparecen mujeres; sólo en una ocasión pintó un ser femenino, su hija. De ordinario 
sólo se ven príncipes de la Iglesia, sacerdotes y monjes». Pero Muther también veía 
la relación con las iniciativas del arte contemporáneo y encontró que El Greco había 
anticipado mucho de Van Gogh. 

Karl Scheffler incluía al Greco en su libro Der Geist der Gotik (El espíritu del 
Gótico) y le situaba en una tradición, en la que también consideraba de forma nueva 
a Grúnewald, las catedrales góticas, los mosaicos de Ravenna y las obras maestras 
de la arquitectura hindú. 

Hermann Bahr, en su obra Expressionismus, publicada en Munich en 1920, colo- 
caba al Greco junto a Botticelli y le situaba entre los clasicistas, mencionándole en 
una frase con Rafael y Miguel Ángel, Velázquez, Rubens y Van Dyck y en otro lugar 
con Durero, Cézanne, Grúnewald y Rembrandt. En esto se puede ver la conmoción 
que este nombre había provocado dentro de la generación expresionista, 
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El cambio se produjo con Max Dvorák y su método de la historia del espíritu, en 
la línea de la Historia del Arte expresionista. Su obra sobre El Greco y el Manierismo 
fue decisiva para su clasificación estilística. También las publicaciones de August L. 
Mayer sobre la pintura española y el libro de Hugo Kehrer Greco als Gestalt des 
Manierismus €El Greco como figura del Manierismo), aparecido en Munich en 
1939, contribuyeron a la localización histórica del artista. Gotthard Jedlicka adscri- 
bía a El Greco al Tardomanierismo, mientras una gran parte de los historiadores del 
arte ingleses, basándose en Julius Meier-Graefe, veían cada vez más en él a un 
representante del Barroco. 

Horst W. Janson escribía en su Kunstgeschichte unserer Welt (Historia del Arte 
de nuestro mundo) que la fama del Greco nunca ha sido mayor que ahora; pero, de 
acuerdo con la más reciente evolución artística, el interés comienza lentamente a 
apartarse del Greco, de modo que puede predecirse que la marejada de su efecto 
le convertirá de nuevo, en un tiempo no muy lejano, en un poco conocido pintor 
moderno del pasado. Como Griinewald, Brueghel, Magnasco y Bellange, El Greco 
fue redescubierto por los expresionistas y así pudo convertirse en un símbolo para 
la tradición, que ellos vieron de forma nueva. Al mismo tiempo, fue un caso mode- 
lo para la transformación de la valoración histórico-artística en la época del 
Expresionismo. 


ABSTRACCIÓN Y EMPATÍA 


Wilhelm Worringer (1881-1965) nació en la década de la: generación de los 
expresionistas *. Estudió Historia del Arte en Munich, donde le influyeron, sobre 
todo, Theodor Lipps y Georg Simmel. En 1907 se doctoró con Heinrich Wólffin con 
su trabajo Abstraktion und Einfúblung (Abstracción y empatía), que tuvo unas 
consecuencias como pocas veces una tesis doctoral de Historia del Arte. Al publi- 
carse el libro poco después, Worringer le puso el subtítulo «Una contribución a la 
psicología de los estilos», siendo muy consciente de que había introducido una 
nueva corriente en la apreciación artística. En su prólogo dice que con el plantea- 
miento del problema y su intento de solución ha «hecho frente a un postulado, que 
habían manifestado muchos», que, igual que él, «miraban más allá del unilateralis- 
mo y la parcialidad clásica-europeísta de nuestra"concépción y valoración artísticas 
habituales». . ed 

Worringer también percibió en seguida con claridad las relaciones con el arte 
contemporáneo: «Hay que añadir que el movimiento artístico del pasado más 
reciente ha mostrado que mi problema no sólo ha cobrado una inmediata actuali- 
dad pata los historiadores del arte, que valoran y miran hacia atrás, sino también 
para los artistas, que trabajan y luchan por una nueva expresión». 

Bernard F. Myers escribió retrospectivamente en su libro Die Malerei des 
Expressionismus - eine Generation im Aufbruch (La pintura del Expresionismo, 


4 Carl Linfert, «Wilhelm Worringer»,, en Frankfurter Zeitung, 17 de enero de 1941; P. Kirchner, 
Deutsche Kunstbistoriker seit der Jabrhundertwende (tesis doctorab), Góttingen, 1948, pp. 58-60. 
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Una generación en marcha) (Colonia, 1957): «Worringer representa la opinión de 
que todo el Arte es, en el fondo, subjetivo, y considera la intuición como el ele- 
mento más importante de la creación. La concepción de Worringer, que se apoya- 
ba en la “evolución creativa” de Bergson de 1907, tuvo una significativa 
participación en la fundamentación ideológica del Expresionismo». 

Wilhelm Worringer provocó con su tesis una mutación total de valores. En con- 
sonancia con las aspiraciones artísticas y filosófico-artísticas de su época, echó las 
bases intelectuales para un cambio artístico, que iba del sensualismo a la abstrac-. 
ción, Así se ocupó de la Estética contemporánea y vio en la obra de Alois Riegl las 
raíces de un nuevo desarrollo, En una nota en la página 9 dice directamente: «Mi tra- 
bajo se apoya, en algunos puntos, en las ideas de Alois Riegl, tal y como se consig- 
nan en las “Stilfragen” (1893) y en la “Spátrómischien Kunstindustrie” (1901). Un 
conocimiento de estas obras es, si no absolutamente necesario, sí al menos muy 
deseable para la comprensión de mi trabajo. Aunque el autor no coincide en todos 
los puntos con Riegl, en lo que respecta al método de las investigaciones pisa el 
mismo terreno y le agradece sus muy notables sugerencias». 

Worringer extrajo del nuevo concepto de Kunstwollen, que Riegl había introdu- 
cido, una serie de consecuencias para su inmediato presente. Todo el pasado esta- 
ba contenido en él. Escribió al respecto: «Las peculiaridades estilísticas de épocas 
pasadas no se debían a una falta de capacidad, sino a una voluntad, que se había 
orientado en otra dirección». Como Fritz Burger, Worringer veía en el arte de Hodler 
un trabajo que continuaba la tradición y lamentaba el abandono del público y de 
los historiadores del arte, que no sabían apreciar en lo justo estas nuevas formas de 
expresión por la carencia de herramientas necesarias. 

Worringer percibió la relación entre cultura «primitiva» y una forma artística más 
elevada, pura y conforme a unas leyes. Comprendió que el arte abstracto es, por 
principio, un arte de masas; y se remitía a Schopenhauer para caracterizar la sole- 
dad del hombre frente al mundo. Como decía éste, el hombre moderno había des- 
cubierto, al igual que el primitivo, «... que este mundo visible, en el que nos 
encontramos, es un velo de Maya, un encantamiento, una ilusión inexistente, sin 
realidad en sí misma, comparable a la ilusión óptica y al sueño, un velo que envuel- 
ve la conciencia humana, un algo del que es igualmente verdadero o falso decir que 
existe ono». 

Como anexo a Abstraktion und Einfúblung y bajo el título Von Transzendenz 
und Immanenz in der Kunst (De la trascendencia y la inmanencia en el Arte), 
Worringer abordó la oposición existente entre Estética e Historia del Arte: «La 
Historia del Arte y la Estética objetivas son, en el presente y en el futuro, disciplinas 
incompatibles. Puesto ante la disyuntiva de elegir entre dejar partir a la mayor parte 
de sus materias y arreglárselas satisfecho con una Historia del Arte dividida ad usum 
aestbetici o renunciar a todos los altos vuelos estéticos, el historiador del arte se 
decidirá, naturalmente, por esta última opción, resultando de ello dos disciplinas 
que, estrechamente emparentadas por su objeto de estudio, trabajan una al lado 
de la otra sin mantener contactos. Quizá estas malas relaciones se basen en una, 
creencia supersticiosa en el contenido de la palabra Arte y, turbados por esta 
superstición, nos vemos constantemente involucrados en el criminal empeño de 
reducir la ambigúedad de los fenómenos a una idea unívoca». Worringer tuvo aquí 
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severas palabras, similares a las de Burckhardt, Vischer y Fiedler, para los histo- 
riadores del arte que sólo consideraban importante el trabajo de detalle de los 
«Carreteros» histórico-artísticos. 


ARTHUR KINGSLEY PORTER 


Dentro del espíritu de su época, Wilhelm Worringer se había dedicado al Gótico y 
a todas las tendencias del arte del pasado orientadas a la abstracción 3, Del mismo 
modo, el arte románico fue valorado de forma completamente nueva en los años del 
Expresionismo, En esta nueva acentuación del Románico tuvo una participación deci- 
siva el historiador americano del arte Arthur Kingsley Porter (1883-1933) '. La Historia 
del Arte americana destacó bastante antes de que los emigrantes europeos llegaran al 
país. Además de A. Kingsley Porter, trabajaron investigadores como Palu J. Sachs, 
Charles Rufus Morey, Frank Jewett Mather, Allan Marquand y Howard-C, Butler”. 

Kingsley Porter, que debía ser jurista, estudió en la Universidad de Yale y, antes 
de doctorarse, emprendió con su hermano un viaje alrededor del mundo. Sin 
embargo, interrumpió de repente el viaje por Europa y regresó a Nueva York, 
donde comenzó los estudios de Arquitectura. 

Poco a poco se fue apartando de la Arquitectura y dirigiéndose a la Historia del 
Arte. Ya con veinticinco años escribió Arthur Kingsley Porter un libro sobre arqui- 
tectura medieval europea, tema en el que fundamentalmente se centró. Al mismo 
tiempo descubrió la arquitectura románica de Lombardía. En 1915 Kingsley Porter 
fue catedrático de la Universidad de Yale. Durante la guerra, como comisario del 
gobierno francés, fue responsable de la conservación de los monumentos artísticos. 
En 1920 fue catedrático en la Universidad de Harvard. 

Cuando en 1923 apareció la monumental obra en diez volúmenes Romanesque 
Sculpture of tbe Pilgrimage Roads (Escultura románica de las rutas de peregrina- 
ción), a la que Kingsley Porter se había dedicado a lo largo de ocho años, se había 
creado una nueva rama de la investigación, la geografía artística, a la que dio con 
su trabajo su obra clásica. Junto con esto, Kingsley Porter se ocupó del arte bizanti- 
no, del que había preparado una obra general, que se vio seriamente afectado por 
la pérdida de una maleta, que no sólo contenía el material fotográfico, sino todas 
sus notas, por lo que no se pudo publicar el libro proyectado. 

Kingsley Porter era capaz de considerar diversas épocas como una unidad y, a 
diferenciawle los europeos, no tenía intereses de tipo nacional. Para él, el arte euro- 
peo de la Edad Media formaba una amplia unidad, articulada por diversos vectores 
de movimiento; entre otros, los caminos de peregrinación. 

En 1918 Kingsley Porter escribió también sobre Giotto y el arte de su tiempo. En 
1920 condenó en su libro Beyond Architecture (Más allá de la Arquitectura) la 


5 Formprobleme der Gotik, 1910; Griechentum und Gotbik, 1927. 

6 Lucy Kingsley Porter, «Arthur Kingsley Porter en Medieval Studies in Memory of A. Kingsley Porter, 
ed. de Wilhelm R. W. Koehler, val. 1, p. 11 ss., Cambrigde, Mass., 1939. 

7 Erwin Panofsky, «Three Decades of Art History 1 in the United States», en Studies in Iconology, Nueva 
York, 1939. 
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arquitectura romana, a la que consideraba, como a todo el arte de esta época, como 
algo falso e imitativo, Esta doctrinaria opinión, que fue admitida, no sin protestas, 
por sus colegas de profesión, caracteriza el espíritu de Kingsley Porter, fuertemen- 
te marcado por lo subjetivo, que también se manifiesta en sus piezas teatrales, así 
como en su concepción completamente nueva de la cultura irlandesa, que expuso 
en conjunto en su gran obra The Crosses and Culture of Ireland (Las cruces y la cul- 
tura de Irlanda) (New Haven, 1931). 

Kingsley Porter no conocía límites. La cultura románica de la vieja Europa era 
para él una unidad indivisible, de cuyas distintas expresiones se ocupó. Poco antes 
de su muerte se compró en Irlanda la propiedad de Glenveagh Castle. Como los 
antiguos navegantes, que cruzaban el océano Atlántico, se construyó una cabaña de 
pescador en una isla frente a tierra firme. Y allí, en Inish'Bofin, se ahogó el 8 de julio 
de 1933 a la edad de cincuenta años $, 


FRITZ BURGER 


Como su amigo Franz Marc y como Wassili Kandinsky, también el historiador del 
arte Fritz Burger (1877-1916) se centra en una visión subjetiva, a partir de la cual 
quería valorar de nuevo todo lo presente y lo pasado ?. Albert Erich Brinckmann 
escribió en el epílogo de la Einfúbrung in die moderne Kunst (Introducción al arte 
moderno) de Burger: «Todo lo que hago, lo hago para mí como expresión de mi 
espíritu...» o 

Pero, al mismo tiempo, Brinckmann criticaba al historiador del arte Burger: «En 
vez de objetivizar como historiador, subjetivizaba con demasiada energía. Creó el 
tipo del expresionista científico, sin sospechar que en este título el sustantivo se 
imponía al adjetivo; con mucha frecuencia, la intuición personal puede extraer de 
lo histórico los nervios más ocultos». En la introducción al arte moderno, que 
Burger había escrito, Brinckmann veía más bien un diario de la experiencia del arte 
moderno. 

Fritz Burger procedía del campo práctico, pues era pintor, arquitecto y escultor; 
luego estudió Historia del Arte y Arqueología y en 1901 publicó los Gedanken úber 
die Darmstádter Kunst (Reflexiones sobre el arte de Darmstadt), obra en la que 
tenía en consideración e interpretaba las realizaciones revolucionarias de los arqui- 
tectos del Jugendstil. En 1901 se refirió someramente a los principios que sólo dos 
décadas más tarde había de llevar a cabo la Bauhaus en Weimar. 

En 1901 el joven arquitecto recibió la medalla de oro de la Universidad de 
Heidelberg por un trabajo, presentado a concurso, sobre la escultura funeraria 
florentina, que se publicó en Estrasburgo en 1904 con el título Geschichte des flo- 
rentinischen Grabmals von den áltesten Zeiten bis Michelangelo (Historia de la 


8 En Europa hay que hacer mención a los trabajos de Georg Graf Vitzthum, quien, de manera similar; 
presentó panorámicas del arte de la Edad Media [Malerei und Plastik des Mittelalters in Italien (Pintura 
y escultura de la Edad Media en Italta), cf. Herbert von Einem, -Nachruf Georg Graf Vitzthum», en Die 
Sammlung, 1, 1945/1946]. 

? Robert Hedicke, Metbodenlebre der Kunstgeschichte, Estrasburgo, 1924. 
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escultura funeraria florentina desde los primeros tiempos basta Miguel Ángel). En 
1903 se doctoró en la Universidad de Heidelberg con summa cum laude y —como 
se puso de manifiesto más tarde- sin haber hecho el examen del bachillerato, prue- 
ba que tuvo que recuperar. En 1906 sacó una oposición a cátedra en Munich des- 
pués de una serie de largos viajes por Europa. En 1907 aparecieron los libros 
Studien zu Michelangelo (Estudios sobre Miguel Ángel) y Francesco Laurana. La 
obra, que presentó a la oposición, Vitruv und die Renaissance (Vitruvio y el 
Renacimiento), fue publicada en 1906 y Úber die Villen des Andrea Palladio (Sobre 
las villas de Andrea Palladio) en Leipzig en 1909. De 1908 a 1912 Burger pronun- 
-ció conferencias sobre los problemas del arte septentrional europeo, especialmen- 
te el alemán. En 1912 apareció un libro sobre la Galería Schack y en 1913 su 
volumen Die deutsche Malerei vom ausgebenden Mittelalter bis zum Ende der 
Renaissance (La pintura alemana desde las postrimerías de la Edad Media basta 
finales del Renacimiento), en el marco del Handbuch der Kunstwissenschaft 
(Manual de Historia del Arte), que él mismo había fundado. 

El Handbuch der Kunstwissenscbaft, aún hoy fundamental, creado por Burger y 
que tras su muerte continuó Albert Erich Brinckmann, comprendía 32 volúmenes. 
Esta obra genial y universal es una prueba del error que supone el excluir del 
campo estrictamente científico la labor de Fritz Burger como historiador del arte. 
Tuvo la idea de recurrir a numerosos y destacados profesionales de todos los cam- 
pos de la investigación artística, para que colaborasen en esta obra colectiva. Sin 
embargo, su realización no se corresponde del todo con los planes de Burger, que 
había proyectado dar un mayor énfasis en el conjunto a las culturas asiáticas, así 
como incluir algunos volúmenes sistemáticos dedicados a la consideración y la crí- 
tica de arte, la museología y las técnicas artísticas. 

El trabajo de Burger en el terreno del arte antiguo fue destacado. Al mismo tiem- 
po, tomó partido a favor del arte de su propio tiempo. En 1912 dio varias clases 
sobre arte moderno, intentando comunicar sus nuevos conocimientos en sus dos 
cátedras, la de la Academia de Bellas Artes y la de la Universidad de Munich. Con 
este objeto dispuso unas prácticas en 1912 en la que se animó a historiadores del 
arte y artistas, para que estuvieran presentes, un acuerdo sin igual hasta la fecha y 
que tuvo su fruto en su gran obra inédita Systematik der Kunstwissenschaft 
(Metodología de la Historia del Arte). 

En 1912 hizo su aparición el libro Cézanne und Hodler, dedicado al presente, en 
-el que Burger analizaba la polaridad de la evolución artística reciente. Escribió que 
su idea rectora había sido la de «... que nosotros, los historiadores del arte, no sólo 
debemos estudiar cómo el conocimiento histórico puede utilizarse para juzgar el pre- : 
sente, sino qué conocimientos nos proporciona éste para la valoración del pasado». 

Burger se distanció claramente del arte y la Historia del Arte impresionistas: 
«Después de la entrada en escena del llamado Impresionismo, la evolución del arte 
ha tomado un curso sorprendentemente distinto al que se hubiera podido esperar, 
y nuestra época, que una vez se dejó guiar por las ciencias naturales, se dispone, en 
parte, a pasar al campo enemigo de la mística». 

Los contemporáneos siguieron la trayectoria de Burger de forma crítica. Robert 
Hedicke opinaba así en su Metbodenlebre der Kunstgeschicbte (Teoría metodológi- 
ca de la Historia del Arte): Pronto parece que el artista ha ganado en Burger al his- 
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toriador del arte. Burger es un artista expresionista (él mismo pinta cuadros de este 
tipo) y un hombre del presente en su actitud general, que comienza a considerar la ' 
Historia del Arte desde el punto de vista de la corriente expresionista y de sus pro- 
pias y subjetivas aspiraciones. Aquí se separan los caminos del historiador del arte, 
el artista y el escritor de actualidad. Las. obras de Burger comienzan a desbordar la 
Historia del Arte como especialidad científica: El historiador del arte pierde la com- 
petencia de juzgar sobre sus obras». 

En el prólogo de Cézanne und Hodler, Burger escribió acerca de cómo concebía 
la nueva Historia del Arte: «Todos estamos criados histórica, no artísticamente, y és 
un error creer que la educación histórico-artística y el conocimiento artístico sin más 
tienen algo que ver entre sí. La mayoría de las veces basta con el registro, la clasifi- 
cación de la obra de arte en determinadas categorías, circunscritas 'a personajes, 
épocas o conceptos estilísticos, y, partiendo de unas relaciones llamadas históricas, 
que poco o nada tiene que ver con la obra de arte, se intentan conseguir unos valo- 
res, que permitan juzgar. Se acostumbra a considerar que esta clasificación de las 
obras de arte, importante en sí misma, es, curiosamente, una consideración cientí- 
fico-objetiva del arte y se confunde una forma de conocimiento y de trabajo hasta 
cierto punto bibliotecaria o histórico-cultural con la artística. Exigimos «legitimidad 
histórica» y olvidamos que, jueces en este terreno, no tenemos leyes, con las que 
juzgar. Y aquí hay que hacer referencia con mucho énfasis a este autoengaño de la 
Historia del Arte, actualmente en disminución». 

Burger quería estudiar tanto lo específicamente artístico de la obra individual 
como la evolución histórica. Dentro de la gran tradición de la filosofía kantiana y de 
la concepción artística de Conrad Fiedler, pensaba y juzgaba de acuerdo con las 
condiciones de su época. En 1913, en su discurso a la juventud alemana en el 
Hohen Meissner, hablaba del comienzo de la marcha espiritual del arte alemán. 
Poco antes de su movilización, Burger recibió la cátedra en Basilea. En esta época 
- se ocupó con mayor intensidad de las obras pictóricas. En el frente escribió la intro- 
ducción a una obra de morfología cultural, que esbozó en.sus líneas generales. El 
22 de mayo de 1916 caía en Verdún. 

En sus autorretratos nos enfrentamos ditecnitienis con el espíritu activo de este 
hombre. Su estilo como pintor estaba marcado.por Hodler, a quien estimaba, así 
como por Munch y Nolde. Es un error considerar a Burger un autodidacta, que reba- 
só las barreras de la Historia del Arte. La amplia actividad de Burger se apoyaba, 
seguramente, en su carácter, pero, al mismo tiempo, era un síntoma de su época. 
Sólo ese amplio quehacer le permitió percibir el nuevo problema de la ciencia his- 
tórico-artística, que se había ampliado. 

En el artículo necrológico de Oskar Lang se dice: «Dicho de forma muy general, 
es cierto que él, como quizá nadie antes en la Historia del Arte, no hizo hincapié en 
la palabra “Historia” sino en la palabra.“Arte”, circunstancia ésta que le acarreó muy 
amargas enemistades por parte de los futuros científicos, pero que, por otra, le ganó 
el corazón de los artistas». 

Oskar Lang hablaba, fascinado, sobre la figura de Burger como profesor: «¡... qué: 
maravillosamente podía abrirse ante una obra de arte, que tenía ante sí en una dia- 
positiva, y cómo cambiaba de repente, cuando las llamas del entusiasmo ardían y 
parecía que se iba a elevar en un auténtico éxtasis, conteniendo los desbordamien- 
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tos extáticos con los análisis formales y las construcciones argumentales más desa- 
pasionados que puede haber». 

Fritz Burger abrió el horizonte de sus contemporáneos, que estaban centrados en 
el Renacimiento italiano. Miró —como los artistas contemporáneos— a África, Asia y 
la América Precolombina..Estaba en el camino de una concepción artística univer- 
sal que, por primera vez, aprendió a ver las labores artísticas de todo el mundo bajo 
unos puntos de vista unificados. 


HEIDRICH Y RINTELEN 


También Ernst Heidrich (1881-1915) pertenecía a la generación de los expresio- 
nistas y, como Burger, puede ser incluido dentro de una Historia del Arte expresio- 
nista. Fue discípulo de Heinrich Wólfflin, con quien se doctoró en 1905 y opositó á 
cátedra en 1909 *%, En 1914 recibió una cátedra en Estrasburgo, muriendo en 1915. 

Robert Hedicke hacía especial referencia a la introducción del libro de Heidrich - 
Viámischbe Malerei (Pintura flamenca) Jena, 1913), en la que veía la primera mani- 
festación pura de una Historia de las Ideas en la Historia del Arte. Su discurso de 
entrada en Estrasburgo lo pronunció sobre el tema Die Anfánge der neueren 
Kunstgescbichtsschreibung (Los comienzos de una nueva bistoriografía del arte). 
Se trataba de un trabajo preparatorio para su libro Beitráge zur Geschichte und 
Metbode der Kunstgeschbichte (Contribuciones a la bistoria y método de la Historia 
del Arte), que fue publicado en Basilea en 1917, después de su muerte. Cuatro déca- 
das más tarde, Hans Seldmayr pudo apoyarse casi literalmente en Ernst Heidrich en 
su compendio Die Wissenschaft der Kunstgeschbichte historisch betrachtet (La cien- 
cía de la' Historia del Arte considerada .desde un punto de..vista histórico). 
Consideraba que los estudios de Heidrich no tenían rival en concisión y fuerza para 
captar lo esencial. - 

Como Fritz Burger, Heidrich también tuvo una elevada Opinión de la Historia del 
Arte, a la que veía como guía de las restantes ciencias. De ese modo, hay que com- 
prender sus Beitráge zur Geschichte und Metbode der Kunstgeschichbte como su 
propia reflexión sobre esta disciplina, que tiene todo el derecho a que se la coloque 
al mismo nivel que los fundamentales estudios de Julius von Schlosser-y que con- 
tiéne tanto el germen de una historia de la Historia del Arte como una serie de opi- 
niones sobre metodología de importancia general. 

Heidrich ya percibió con toda claridad-en este libro que la Historia del Arte, par- 
tiendo siempre del presente, hacía suyos aquellos caracteres privativos del pasado 
similares, para ponerlos al servicio de sus propios fines. Decía, por ejemplo, sobre 
la Historia del Arte del Renacimiento: «No hay nada más fácil que criticar severa- 
mente los “defectos” de esta Historia del Arte del Renacimiento desde nuestro 
punto de vista actual. Sin embargo, con todo su carácter, que no es ni sistemático 
ni metódico, con esa ingenua falta de escrúpulos y presunción, ¡qué envidiable 
ligereza encontramos en la exposición, qué rica es la vida y qué directas y libres 


10 Friedrich Rintelen, «Nachruf auf Ernst Heidrich», en Reden und Aujiátze, Basilea, 1927. 
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de sutilezas la participación en las cuestiones artísticas y la alegría, que provocan 
hombres y objetos!» 

Hasta ahora, apenas se ha vinculado con el Expresionismo a Friedrich Rintelen 
(1881-1926), un amigo de Heidrich *!. Sin embargo, su labor histórico-artística, 
sobre todo sus estudios sobre Giotto, se enmarcan también dentro de la Historia del 
Arte expresionista. 

En la introducción a su libro Giotto und die Giotto-Apokryphen (Giotto y sus apó- 
crifos) (Munich, 1912) escribió que su objetivo no era trabajar con pesados con- 
ceptos histórico-evolutivos, sino «... desde unos puntos de vista esenciales, sacar a 
la luz esta materia con toda la intensidad posible, conforme a su singularidad e 
importancia». Intensidad» es una de los rasgos del Expresionismo, que se pone de: 
manifiesto tanto en la Historia del Arte como en los cuadros y esculturas de sus artis- 
tas. Para Rintelen lo principal era encontrar un término para lo que de característi- 
co había en la pintura de Giotto. Pasó por alto numerosas obras de la producción 
de Giotto para concentrarse en lo esencial del fenómeno Giotto, 

En su historia de la interpretación de Giotto, Martin Gosebruch cree que Rintelen 
lo consiguió. Allí dice sobre el libro de Rintelen: «Ha puesto de manifiesto y ha 
hecho posible una precisa experimentación de la “estructura” de los cuadros, 
encontró un lenguaje para esta estructura. Aquí descubrimos a los contemporáneos 
del Cubismo, cuya fase más abstracta tiene lugar en 1911, el año de aparición, por 
otra parte, de la obra programática de Kandinsky Úber das Geistige in der Kunst (De 
lo espiritual en el Arte, Barcelona, 1972), pero también podemos percibir a los con- 
temporáneos de los expresionistas, para los que es similar su gran aspiración a lo 
esencial, 

La Historia del Arte del Expresionismo trabajaba con las mismas estructuras men- 
tales que los artistas de la época. Así, Rintelen concibió claramente su libro sobre 
Giotto de manera que, por medio del contraste, se llamase la atención sobre aque- 
llos aspectos que interesaban al investigador. Del mismo modo, los artistas con- 
temporáneos contraponían de forma violenta colores elementales, o, en. el caso de 
la obra gráfica, el blanco y el negro. El hacer hincapié en las gradaciones, en los 
matices, quedaba reservado para una época posterior, incluso en el caso de la obra 
de Giotto. 

Rintelen se dedicó en un principio a la Filosofía y luego, desde 1903, a la Historia 
del Arte, Entre 1904 y 1906 trabajó como profesor en el Instituto de Historia del Arte 
de Florencia y en 1907 en el Museo de Posen. En 1909 sacó una oposición a cáte- 
dra en Berlín, siendo llamado en 1914 a la de Basilea, En 1925 fue, además, con- 
servador de la Kunstsammlung de esta misma ciudad. 

Rintelen tenía un fascinante efecto como profesor y muchos de sus alumnos 
hablaban de la precisión de su estilo y el autodominio de su carácter. Werner Hager 
escribió sobre Rintelen: «Sus conferencias unían intuición y riqueza de ideas con un 
completo dominio del lenguaje; sabía acomodar la palabra a los más mínimos mati- 


1 Max Dvorák, «Uber Rintelens Giotto», en Kunstgeschicbiliche Anzeigen, 1911; Wemer Hager, 
«Friedrich Rintelen», en Kunst und Kúnstler, 24, 1926; Martin Gosebruch, Giotto und die Entwicklung des 
neuzeitlichen Kunstbewusstseins, Colonia, 1962; Martin Gosebruch, Unmittelbarkeit und Reflexion, 
Munich, 1979, 
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ces de la idea, de tal manera que podía ser un brillante intérprete de obras, sobre 
todo de aquellas que se correspondían con épocas de madurez. Su trabajo no se 
ocupaba de una investigación similar en otros campos; a él lo que le entusiasmaba 
era lo sobresaliente». ! 

Theodor Hetzer, discípulo igualmente de Rintelen, continuó de forma legítima el 
método de su maestro, centrado en determinados aspectos de la evolución artísti- 
ca. También fue él quien hizo referencia a los paralelos contemporáneos, que 
Rintelen había utilizado para Giotto: «Rintelen no vaciló en su Giotto en compararle 
ocasionalmente con Cézanne. Los historiadores del arte convencionales se rieron de 
ello. Este tipo de comparaciones, que también pueden deberse al impulso juvenil, 
no son en absoluto improcedentes, y me imagino que Giotto y Cézanne se entien- 
den perfectamente en el Elíseo, donde se encuentran extasiados», 


HANS JANTZEN 


También Hans Jantzen (1881-1967) pertenece a la generación expresionista. * 
Estudió con Heinrich Wólfflin y Adolph Goldschmidt y se centró fundamentalmen- 
te en el arte medieval. En:1916 era catedrático de Historia del Arte en la Universidad 
de Friburgo, como sucesor de Wilhelm Vóge. Entre 1931 y 1935 dio clases en la . 
Universidad de Frankfurt am Main y de 1935 a 1951 en la Universidad de Munich, 
como sucesor de Wilhelm Pinder. 

Tras su primer trabajo sobre la imagen de la arquitectura de los Países Bajos, que 
Ernst Heidrich criticó en una recensión, que sé hizo famosa, surgieron los libros 
Deutsche Bildhauer des 13. Jabrbunderts (Escultura alemana del siglo xm) (1925), 
Uber den gotischen Kirchenraum (Sobre el espacio de la iglesia gótica) (conferen- 
cia de 1927), Deutsche Plastik des 13. Jabrhunderts (Plástica alemana del siglo xuy) 
(1940), Ottonische Kunst (Arte otoniano) (1947) y Kunst der Gotbik (La arquitec- 
tura gótica, Buenos Aires, 1982) (1957). 

En su obra sobre el espacio de la iglesia gótica, Jantzen alcanzó. unos conoci- 
mientos esclarecedores y acuñó conceptos como el de «la diáfana estructura del 
muro», descubriendo muchas de las cosas que los románticos ya habían vislumbra- 
do de forma visionaria. Con una precisa conceptualización mostró que la catedral 
gótica no es sólo un producto formal, sino una realidad completa. Su artículo se cie- 
rra con las siguientes palabras: «Con. este espacio para el hecho cultual, la Edad 
Media cristinna se creó una forma simbólica completamente nueva, que nace de una 
devoción, cuyas fuentes se nos ocultan. Sin embargo, una investigación, que inten- 
tase explicar el principio de lo “diáfano” partiendo del corazón del fenómeno cul- 
tual mismo, tendría que llevar el título: El espacio como símbolo de un no espacio». 

También fueron revolucionarias las investigaciones de Jantzen sobre el color en 
el arte. En 1913 diferenciaba entre el «valor propio» y el «valor representativo» del 
color, sistematización conceptual que fue importante para la posterior valoración 
científica del color. Es significativo que este descubrimiento coincidiese en el tiem- 
po con los comienzos de la pintura abstracta. 

En su conferencia Tradition und Stil in der abendlándischen Kunst (Tradición 
y estilo en el arte occidental), pronunciada en Hamburgo en 1950, intentaba abar- 
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car la totalidad del arte europeo y ofrecer unos conceptos explicativos, con los que 
poder comprender los grandes campos de la Historia del Arte. Además subrayaba 
el influjo y la importancia de la tradición: «Poussin no se puede entender sin Rafael, 
Rafael sin Masaccio, Masaccio sin Giotto, Giotto sin el gótico francés. El siglo xm 
creó obras de arte que hacen necesaria la aceptación de un contacto con la tradi- 
ción clásica. La época otoniana necesita, en gran medida, la tradición bizantina y las 
obras de arte paleocristianas. Y el arte carolingio introduce en Occidente el riquísi- 
mo tesoro de las imágenes de la cultura tardoantigua y paleocristiana mediterránea, 
de modo que, prescindiendo de los clasicismos, todo el arte postclásico aparece, en 
una visión retrospectiva, como un producto formado en la tradición, en contraposi- 
ción a la pretendida autonomía de la creación estilística». 


EL PROBLEMA DE LA GENERACIÓN 


La obra de los historiadores del arte Wilhelm Pinder (1878-1947) 2 y Albert Erich 
Brinckmann (1881-1958) se acomoda orgánicamente a aquel concepto general que, 
a partir del arte de la época, puede calificarse como Historia del Arte expresionista, 
lo que no sólo se evidencia el que se ocuparan de determinadas formas del pasado 
comparables al arte de su tiempo, sino también en el reconocimiento de un nuevo 
problema, el problema de las generaciones, que Pinder ya trató antes de 1900, en 
su calidad de joven científico, y que formuló de forma definitiva en 1926 en su libro . 
Das Problem der Generation in der Kunstgeschichte Europas (El problema de la 
generación en la Historia del Arte en Europa). Otras obras de Pinder se ocuparon 
de la arquitectura de la Edad Media, la escultura de fines de la Edad Media, el arte 
del Barroco y de obras que, en el sentido de una espiritualización, pueden derivar- 
se de unas raíces extraartísticas. Si Pinder había elaborado el esqueleto, A. E. 
Brinckmann se centró en el viejo estilo de los grandes maestros, como Richard 
Hamann ya había hecho antes dentro del Impresionismo. Brinckmann abrió nuevos 
campos para la investigación artística con sus libros Platz und Monument (Lugar y 
monumento) (1908) y Deutsche Stadtbaukunst in der Vergangenbeit (El urbanis- 
mo alemán en el pasado) (1911) y, sobre todo, prestó grandes servicios al estudio 
del Barroco, teniendo importantes repercusiones sus libros sobre las fronteras 
nacionales y las facultades. 

La problemática de la generación también estuvo de acwalidad en la Poesía 
principios del siglo xx. Un ejemplo de ello es, por ejemplo, el drama de va 
Hasenclever Der Sobn (El bijo), representado por primera vez en Dresde en 1916. 
También Hasenclever intentó expresar una temática humana general con los 
medios del Expresionismo. Para él, lo importante ya era no lo fijo, sino el cambio. 


12 Hans Hermann Russack, Der Begriff des Rhytbmus bet den deutschen Kunstbistorikern des 19. 
Jabrbunderts (tesis doctoral), Leipzig, 1910, Robert Suckale, Wilhelm Pinder spricht úber 
Kunstgeschichte. Grundzúge seiner Metbode und Lebre, Góttingen, 1957; Robert Suckale, Wilhelm 
Pinder und die deutsche Kunstwissenschaft nach 1945», en Kritische Berichte, 4, 1976; Klaus-Heinrich 
Meyer, «Der Deutsche Wilhelm Pinder und die Kunstwissenschaft nach 1945», en Kritische Bericbte, 1, 
1987; Hans Belting, «Stil als Erlósung. Das Erbe Wilhelm Pinders in der deutschen Kunstgeschichte», en 
Frankfurter Allgemetne Zeitung, 2 de septiembre de 1987. 
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Igualmente, Pinder no quería ya fijar, sino representar la evolución histórica como 
una realidad pluridimensional. 

Así decía acerca de las «épocas» histórico-artísticas: «No son uni-, sino pluridi- 
mensionales (¡Los espacios temporales). Tienen su origen en la superposición de 
entelequias generacionales de raíces distintas, que se desarrollan de forma muy 
- diferente, y que están determinadas por los “estilos”, la edad cultural de las nacio- 
nes y razas implicadas, por la calidad de los artistas, un poco por todo lo mencio- 
"nado hasta aquí». 

Pinder procedía de una familia de tradición artística: su padre fue director de 
museo, su abuelo arqueólogo y entre sus antepasados se encontraba el pintor 
Friedrich August Tischbein Y, Sin embargo, como tantos de sus contemporáneos, 
Pinder llegó a la Historia del Arte desde los estudios de Derecho, pasando por la 
Arqueología. Se doctoró con August Schmarsow, en 1911 era profesor en la 
Technische Hochschule de Darmstadt y, posteriormente, fue a Breslau, Leipzig, 
Munich y Berlín. 

Pinder intentó ver la Historia en un marco más amplio y reconoció el cambio 
como signo peculiar de la evolución europea frente a la asiática: Para nosotros, la * 
transformación es un valor propio». En su demostración, concibió vocablos total- 
mente nuevos. Hablaba de ritmos generacionales, de entelequias, de intervalos, 
incluso de retardación y aceleración del tempo de la evolución artística, así como 
del predominio de algunas categorías artísticas en determinadas épocas. Veía el 
desarrollo histórico como un fenómeno procesal, pluridimensional, en el que el his- 
toriador del arte también podía introducir su concepción subjetiva. El sistema, que 
Pinder formuló para el desarrollo de la Historia del Arte occidental, se encuentra - 
entre los hechos geniales del Expresionismo. El que este método histórico-artístico 
puede servirse incluso de.la intuición, lo muestra, por ejemplo, la reconstrucción de 
Pinder del altar de Nórdlinger, que fue confirmada por el posterior hallazgo de las 
partes que faltaban. 

Hans Seldmayr podía hablar de la utilización evocadora que Wilhelm Pinder- 
hacía de la palabra: «Hay intérpretes —entre los vivos el más magistral es Wilhelm 
Pinder- a los que les ha sido dado el don de conducir a otros con pocas palabras, 
casi de forma forzosa, a lo que ellos perciben, y, de este modo, abrir nuevos cami- 
nos, que llevan a la obra de arte». 

El principal campo de trabajo de Pinder fue el arte alemán. Por eso es compren- 
sible que fuera reconocido en 1933. Una investigación, que se centraba en el espí- 
ritu -por ejemplo, del arte de Pacher-, tenía que acabar siendo difícil de comprobar 
y ser aceptada y celebrada de forma especialmente gustosa por aquellos para quie- 
nes no se trataba tanto de una cuestión artística, sino de su propia ideología. 

En 1938 Pinder escribió en la obra colectiva Deutsche Wissenschaft, Arbeit und 
Aufgabe (La ciencia alemana: su trabajo y su misión) (Leipzig, 1939) sobre 
Deutsche Kunstgeschbichte (Historia del Arte alemana), sin decantarse de forma 
incondicional por! el nacionalsocialismo, como A. Stange, que en la misma obra 
escribió sobre Kunstwissenschaft (Ciencia o Historia del Arte). Sin embargo, el dis- 


1 Dedicó una de sus primeras obras [Ein Gruppenbildnis Friedrich Tischbeins in Leipzig (Un retra- 
to de grupo de Friedrich Tiscbbein en Leipzig) (1907), a un tema familiar. 
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curso de Pinder también habla de «herencia germánica de sangre y de historia» y la 
evolución anterior a 1933 le parecía muy negativa. En 1938, en su homenaje al 
sesenta cumpleaños de Hans Seldmayr, tuvo que dejarse felicitar en nombre de 
Adolf Hitler. Igualmente, se vio involucrado en la terminología pseudocientífica de 
aquella época, sin haberse identificado activamente con ella. 


EL CAMBIO DE LOS CENTROS DE GRAVEDAD 


En el siglo xtx la historia de la Historia del Arte ya mostraba a un gran número de -. 
emigrantes, que tuvieron que ceder a la presión de una dictadura dominante y se 
vieron obligados a vivir en el extranjero. Así, por ejemplo, Gottfriel Kinkel se fue a 
Inglaterra y Cavalcaselle fue condenado a muerte pór el gobierno austríaco. 

Cuando el nacionalsocialismo subió al poder en Alemania en 1933, se operó un 
cambio significativo en la Historia del Arte, como en otros campos de la cultura. 
Muchos destacados historiadores del arte no vieron ninguna posibilidad de llevar a 
cabo una actividad científica libre y rechazaron servir a una política cultural mani- 
pulada, que se presentaba como depuración y renovación. Así se empobreció la 
marcha de esta ciencia de la Historia del Arte en Alemania, pérdida de la que sólo 
se ha podido recuperar en los últimos años. 

Para percibir la gravedad de la misma basta con mencionar a algunos de los 
importantes historiadores del arte que se marcharon entonces de Alemania. ' 
Después de 1933 abandonaron Alemania y Austria hombres como Erwin Panofsky, 
Rudolf Wittkower, Charles de Tolnay, Hans Tietze, Erika Tietze-Conrat, Richard 
Krautheimer, Kurt Badt, Walter Friedlánder, Alfred Neumeyer, August L. Mayer, 
Ernst Kris, Emil Kaufmann, Alexander Dorner, Justus Bier, Nikolaus Pevsner, W. R. 
Valentiner, Paul Zucker, Fritz Saxl, W. E. Suida, Edgar Wind, Rudolf Arnheim, E. H. 
Gombrich, Leopold Ettlinger, Paul Frankl, Kurtz Weitzmann, Lotte Brand Philip y 

. Wolfgang Stechow. Como muchos otros, encontraron acogida sobre todo en 
Inglaterra y los Estados Unidos. Sólo unos pocos regresaron a Alemania después de 
1945. En el mundo anglosajón contribuyeron de forma decisiva a conseguir para la . 
Historia del Arte la destacada posición que allí ocupa en la actualidad. Su conse- 
cuencia fue un profundo cambio de los centros de gravedad. 
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Capítulo 19 
La fundación de la Iconología 


EL MÉTODO DE WARBURG 


Si con el Expresionismo se produjo una nueva orientación, que, partiendo de 
presente, había conducido, sin embargo, al callejón sin salida de lo subjetivo, la 
Iconología, que se desarrolló simultáneamente, pudo continuar influyendo en el 
futuro. Esta nueva concepción tuvo unas etapas previas en la obra del historiador 
del arte francés Émile Mále y en Jakob Burckhardt, así como en Alois Riegl y Max 
- Dvorák, Riegl y Dvorák también fueron precursores de la Historia del Arte y del 
* Expresionismo. La Iconología tomó, asimismo, sugerencias de la filosofía de las for- 
mas simbólicas de Ernst Cassirer y del psicoanálisis de sigmund Freud, C. G. Jung y 
- sus seguidores. : 

" Este método, que abrió las puertas al hasta entonces muy constreñido campo de 
la Historia del Arte, fue fundado por Aby Warburg (1866-1929). En efecto, a la 
Iconología también se la denominó «The Warburgian Method» ?. Warburg dijo en 
una ocasión a su amigo Gustav Pauli que su deber era preparar para otros los ins- 
trumentos del trabajo de precisión científico. 


1 G. Stuhlfaut, «Aby Warburg und die Bibliothek Warburg», en Teologiscbe Blátter, 5, 1926; J. Mesnil, 
«La Bibliotheque Warburg et ses publications», en Gazettes des Beaux Arts, 1926; A. Dorer, Aby 
Warburg und sein Werk, 1930; Erwin Panofsky, «Aby Warburg», en Repertorium fúr Kunstwissenschaft, 
51, 1930; Edgar Wind, -Warburgs Begriff der Kulturwissenschafthund seine Bedeutung fir die Ásthetik» 
en Beilage der Zettschrifi far Astbetik, 25, 1931; Gertrud Bing, prólogo a las Gesammelten Scbriften de 
Aby Warburg, Leipzig y Berlín, 1932, vol. 1, p. XI ss; W. Kaegi, «Das Werk Aby Warburgs-, en Neue 
Schweizer Rundschau, 1933; Fritz Sax, «Threee «Florentines": Herbert Horne, Aby Warburg, Jacques 
Mesnil», en Lectures, Londres, 1957; Gerturd Bing, Aby M. Warburg, Hamburgo, 1958; Carl Georg Heise, 
Persónliche Erinnerungen an Aby Warburg, Hamburgo, 1959; Gertrud Bing, -Aby M. Warburg», en” 
Journal of tbe Warburg and Courtauld Institutes, 28, 1965; Dieter Wuttke, Aby Warburgs Methode als 
Anregung und Aufgabe, Góttingen, 1977; Gert Schiff (ed.), Germann Essays on Art History, Nueva 
York, 1988; Silvia Ferretti, Cassirer, Panofiky and Warburg. Symbol, Art and History, New Haven, 
1989. 
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Warburg trataba de superar la parcialidad de lá consideración artística formal, 
que se admitía como algo absolutamente necesario, e incluir nuevos campos, para, 
así, aproximarse mucho más a la realidad. Su ideal era una ciencia de la cultura 
amplia, dentro de la que no debía haber ninguna frontera entre las distintas disci- 
plinas. Para este método, basado en la Iconografía, creó el nombre de Iconología, 
. Que apareció por primera vez en su obra en 1912. 

Aby Watburg venía de uria familia acomodada de Hamburgo y, en un principio, 
tenía que hacerse cargo dél banco paterno. Sin embargo fue su hermano quien con- 
tinuó finalmente la tradición familiar. A Aby Warburg, un fanático de los libros, se 
le garantizó que podría comprar todos los libros que necesitase para su carrera, pro- 
mesa que con el tiempo dio muestras de haberse hecho muy a la ligera, pues la 
luego famosa Biblioteca Warburg había crecido a la muerte de su fundador hasta los 
65.000 volúmenes. En la actualidad abarca en Londres más de 150.000. 

Warburg llegó al mundo del Arte por medio de las obras de Lessing; estudió con' 
Carl Justi y Hubert Janitschek,. pero también fue influido por August Schmarsow y 
Jakob Buckhardt. Durante medio año se fue a Florencia y se ocupó de la obra de 
Botticelli: En un viaje a Norteamérica visitó a los indios en Nuevo México y estudió 
sus formas de cultura. Decisiva influencia tuvieron en él las relaciones entre arte y 
religión, tal y como las había experimentado en una danza ritual de los pueblos, que 
se prolongaba durante varios días. 

Tras su matrimonio con la escultora Mary Hertz vivió diez años en Florencia, 
donde se ocupó sobre todo del arte italiano de la segunda mitad del siglo xv. Para 
sus estudios intentó agotar otras fuentes, además de la literatura especializada. Así, 
para él jugaban un papel importante campos ajenos al Arte como la astrología, la 
magia, la indumentaria y el vestuario, las relaciones de fiesta, las cartas comerciales 
y los contratos. Por ejemplo, estudió detalladamente los contratos de los negocios 
de los Medici, incluso aquellos en los que no se hablaba de arte, encontrando que 
éstos, a través de sus representantes en Brujas, habían traído tapices de Flandes, con 
los que se familiarizaron con las escenas de la historia antigua. Se dio cuenta de que 
ciertos ademanes típicos encontraron, de esta manera, entrada en el arte florentino. 
A raíz de este descubrimiento acuñó. el concepto de «Pathosformel» (fórmula patéti- 
ca o enfática) para designar aquello que el siglo xv había tomado de las fuentes anti- 
guas. 

La pervivencia de las formas antiguas en el primer Renacimiento se fue convir- 
tiendo cada vez más en el principal campo de investigación de Warburg: «Donde 
otros habían visto formas delimitadas, donde habían visto formas contenidas en sí 
mismas, él vio fuerzas en movimiento, vio lo que llamó las grandes «Pathosformeln», 
que la. Antigúiedad creó como un patrimonio perpetuo de la Humanidad», decía 
Ernst Cassirer. Opuesto por completo a la imagen de Grecia de Winckelmann, 
Warburg veía la Antigúedad como la fuente de una energía que mantenía a 
Occidente en un estado de agitación, de un gesto primigenio demoníaco, que con- 

. tinuaba actuando bajo múltiples apariencias. 

En 1893 apareció como primer trabajo de Warburg Sandro Botticellis «Gebun der 
Venus» und «Fritbling». Eine Untersuchung úber die Vortstellungen von der Antike 
in der italienischen Friibrenaissance («El nacimiento de Venus» y «La primavera» 
de Botticelli. Estudio sobre las representaciones de la Antiguedad en el primer 
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Renacimiento italiano). Es interesante que el anciano Herman Grimm recibiese 
esta primera obra de Warburg de forma muy positiva y que exhortase al joven eru- 
dito a continuar con su labor, importante para el estudio del Renacimiento. 


LA BIBLIOTECA DE HAMBURGO 


Tras la vuelta de Italia en el año 1901, Warburg continuó ampliando su bibliote- 
. ca. Reunió todo lo que estaba relacionado con el arte florentino del siglo xv, sobre ' 
todo desde el punto de vista de la pervivencia de los “motivos antiguos. Encima. 
de la entrada de la casa de Hamburgo se encontraba la palabra Mnemosyne. 
Warburg estudiaba sus problemas desde varias vertientes y por eso no sólo utiliza- 
ba la literatura específica de Historia del Arte, sino también poesía, filología, folclo- 
re, etc. En efecto, en los años veinte su interés se extendía a campos tan 
aparentemente distantes como la navegación aérea, para la que —para desespera- 
ción de sus colaboradores— dispuso un apartado propio. También estudiaba atlan- 
tes, así como guías de ferrocarriles, de direcciones y de teléfonos. Fritz: Saxl 
describió con claridad la biblioteca y las intenciones de Warburg: «El estudio de la 
Filosofía era para Warburg inseparable del de la mentalidad llamada primitiva: 
ambas no podían considerarse aisladas del estudio de las formas icónicas en la 
Religión, la Literatura y el Arte. Estas ideas habían encontrado su expresión en la 
poco ortodoxa colocación de los libros en las estanterías.» 

En principio se podía haber pensado que esta biblioteca era el lujo de un histo- 
riador del arte adinerado; sin embargo, poco a poco se fue convirtiendo en un cen- 
tro de investigación humanista. Warburg pronto invitó a prestigiosos científicos, 
para que colaborase en ella. Wilhelm Prinz, que fue el primero en llegar a 
Hamburgo, era especialista en lenguas orientales. En 1910 llegó Wilhelm Waetzoldt 
(1880-1945) y, finalmente, Fritz Sax1 (1890-1948), que se familiarizó tanto con la 
concepción de Warburg, que parecía predestinado a continuar su trabajo a la muer- 
te del fundador. Saxl también intervino de forma decisiva en las investigaciones 
durante la enfermedad de Warburg. 

Pronto hubo buenas relaciones con la Universidad de Hamburgo —Warburg fue 
uno de los que tomaron partido con mayor intensidad a favor de su fundación-, 
más tarde sobre todo con Erwin Panofsky y Ernst Cassirer, que, en su calidad de 
catedráticos, daban clase en la citada Universidad. En 1933, cuatro años después de 
la muerte de Warburg, estas relaciones se disolvieron a causa del nacionalsocialis- 
mo. Saxl, que dirigía entonces la biblioteca, opinaba que ya no era posible conti- 
nuar desarrollando una actividad científica en Alemania. En un principio intentó 
traspasar su propiedad a los americanos, para así poder hacer frente a la quema de 
libros, pero las dificultades fueron grandes. Hubo ofertas de las Universidades de | 
Leyden y Roma de poner a la disposición los edificios correspondientes, pero los 
costes, que de ello se derivaban habrían sido demasiado altos. Finalmente se llegó 
a un acuerdo satisfactorio en las negociaciones con la Universidad de Londres, y el 
12 de diciembre, tras numerosas dificultades con las autoridades alemanas, alrede- 
dor de -60.000 libros, diapositivas y muebles pudieron ser EAAPSIaOS de 
Hamburgo a Londres en dos barcos. 
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Aquí, la biblioteca se dispuso, en principio, de forma provisional, y luego se inte- * 
gró totalmente en la Universidad. El director continuó siendo Fritz Saxl, hasta su 
muerte en el año 1948. Sus sucesores fueron Henry Frankfort (1897-1954), cuyas 
investigaciones se centraron esencialmente en el Oriente Próximo y, en 1954, 
-Gertrud Bing (1892-1964), que ya había colaborado con Warburg desde 1922. De 
1964 a 1976 el director del Instituto Warburg fue Ernst H. Gombrich (nacido en 
1909). 


LA PERSONALIDAD DE WARBURG 


Aby Warburg, como investigador, no vivía al margen de la realidad cotidiana. 
Ernst Cassirer dijo sobre él en su discurso conmemorativo de 1929: «Warburg no era 
un científico e investigador en el sentido de que asistía al juego de la vida desde una 
elevada atalaya y gozaba de él estéticamente en el espejo del Arte. Se encontraba 
siempre en medio de la tormenta y torbellino de la vida misma; la asumía en sus 
últimos y más profundamente trágicos problemas». 

Warburg no se aislaba de lo que ocurría a su alrededor con su trabajo científico, 
sino que quería intervenir directamente. En Hamburgo era amigo del director de la 
Kunsthalle, Gustav Pauli, y del arquitecto municipal Fritz Schumacher. Como filate- 
lista, intentó en vano inducir a Streseman a una reforma de los sellos alemanes. 
Comprendiendo en cierta ocasión que la Germania de los sellos alemanes parecía 
una cocinera disfrazada, no descansó hasta haber probado esta afirmación y haber 
encontrado su modelo en una vieja criada. 

Las grandes pinturas de Hugo Vogel para la Festsaal de Hamburgo suscitaron, 
tras su conclusión, fuertes críticas, a las que también se sumó Aby Warburg. Pero 
frente a sus colegas, que partían más de puntos de vista formales, él criticó, sobre 
todo, los falsos sentimientos que se expresaban en ellas. 

Sobre la forma de trabajar de Warburg nos ha informado Carl Georg Heise, que 
como estudiante y junto con Wilhelm Waetzoldt, de la misma edad, hizo un viaje a 
Ferrara bajo la dirección de Warburg. Una parte esencial de sus investigaciones 
sobre la pervivencia de motivos antiguos en el arte del primer Renacimiento italia- 
no la demostró Warburg en los frescos del Palazzo Schifanoia de Ferrara: «Todo 
estaba preparado: una autorización especial para una estancia más larga en el pala- 
cio, las escaleras, las lámparas, una vara de medir, etc. Warburg se abalanzó sobre 
el trabajo cómo un guerrero furibundo. Después de comprobar en el original todo 
lo que era posible, sin que faltase una jota, se fueron desgranando una serie de 
observaciones y anotaciones como en un ronroneo, interrumpidas sólo muy de vez 
en cuando por expresiones de sorpresa. Quien le observase, le hubiera tomado más 
por un detective que por un aficionado a las artes.» 

A continuación, Heise describe lo que exigía de sus colaboradores: «Yo estaba 
cerca y me aburría, contemplaba las restantes estancias del Palazzo, echaba una 
rápida mirada a los frescos, que no me atraían especialmente desde un punto de 
vista estético, y me seguía aburriendo. No podía alejarme, porque tenía que estar 
listo para asistirle. Así que miraba por la ventana y me apoyé en una vitrina que con- - 
tenía unos manuscritos con espléndidas miniaturas, con tan poca fortuna que el 
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cristal se rompió, Nunca en la vida he sido cubierto por semejante ola de imprope- 
rios, nunca he sido tan completamente aniquilado como en aquella ocasión. Sobre 
todo, hubo dos cosas que encendieron la ira de Warburg. Era —así me gritó- un 
abuso del derecho de hospitalidad, si, cuando se disfrutan unas ventajas, como las 
que él había pedido y conseguido, se es culpable del' más mínimo descuido. La irri- 
tación al respecto y sus posibles consecuencias eran, en altísima medida, perjudi- 
ciales para su trabajo, y mi persona, que no servía para nada, en vez de estar a su 
servicio, lo ponía todo en peligro». 

Pero el enojo de Warburg era aún capaz de ir en aumento: «Pero, sobre todo, ¿por 

qué miraba por la ventana en vez de hacerlo a las obras de arte? Porque ya las había 
contemplado y no me interesaban particularmente, me atrevía a hacer objeciones. 
Entonces fue como si me hubieran desterrado al orco. «¿Qué me importa a mí, si a 
usted le interesan o no las pinturas?”, gritó con la cabeza totalmente enrojecida. “A 
mí, a mí me interesan tanto, que he venido aquí por tercera vez desde Hamburgo 
y, como usted ve, mantengo una agotadora lucha para descifrarlas, Yo arriesgo mi 
vida y usted rompe cristales y se digna aburrirse; en otras palabras: en vez de decir- 
se, algo debe valer, lo que le merece tales esfuerzos, y yo no lo entiendo, así que 
debo aplicarme, al menos hasta que aprenda a comprenderlo, le importa un bledo 
lo que hago. Y no debería haber ninguna otra razón: estar atento porque yo estoy 
atento, eso sólo debería bastarle». Heise aún escuchaba el eco de estas palabras en 
sus oídos después de treinta y cinco años, en abril de 1945, cuando escribió sus 
recuerdos de Aby Warburg. 
En 1912 Warburg presentó sus investigaciones ante un público profesional en su 
ponencia Italienische Kunst und internationale Astrologie im Palazzo Scbifanoja 
zu Ferrara (Arte italiano y Astrología internacional en el Palazzo Schifanoia de 
Ferrara) en el Congreso Internacional de Historia del Arte de Roma, en cuya reali- 
. zación y organización tuvo una participación decisiva. Camille Enlart, Adolfo 
Venturi, Campbell Dodgson, Hofstede de Groot, Andreas Aubert y muchos otros 
historiadores del arte estuvieron presentes en él. Fue un honor para Warburg el que 
le fuera ofrecida la presidencia del congreso, proposición que, sin embargo, recha- 
zÓ, porque creía que podría traer complicaciones que un judío fuera presidente de 
una organización mundial. Por eso propuso como presidente a Rudolf Kautzsch, 
aunque él mismo aceptó el trabajo preparatorio. 

Su labor y su personalidad determinaron todo el congreso, que reunió por últi- 
ma vez en muchos años a profesionales de distintos países. Las investigaciones de 
Warburg sobre los frescos del Palazzo Schifanoja le trajeron fama mundial y fue aquí 
donde comenzó un nuevo método de estudio de imágenes, que él había desarro- 
llado: la Iconología. 

El comienzo de la Primera Guerra Mundial trastornó profundamente a Warburg. 
En un principio siguió con precisión los acontecimientos de la guerra, para lo que 
preparó una cartoteca, que llevaba con mucho cuidado. Después del final de la 
guerra, y durante el trabajo en su libro sobre las profecías impías de la época de 
Lutero, fue afectado por una grave enfermedad nerviosa, que —como el posterior 
aislamiento de seis años— fue silenciado por la mayoría de sus biógrafos. Tras una 
larga estancia en la clínica de enfermedades nerviosas de Hamburgo se trasladó a 
un sanatorio en Kreuzlingen. 
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Aquí pasó seis años, en parte afectado por ataques, en parte plenamente cons- 
ciente. En una ocasión pronunció ante sus compañeros de convalecencia una con- 
ferencia sobre el culto a la serpiente, que llevó a una nueva interpretación del grupo 
del Laocoonte. Durante sus ataques, se culpaba a sí mismo de las destrucciones de 
la Gran Guerra. Heise contaba que una vez manifestó que no había quedado sin 
castigo su dedicación a la astrología, la magia y las supersticiones, y que ahora él 
era víctima de esta locura. Se dice que luego dijo a Ernst Cassirer que se habían ven- 
gado de él los demonios, cuyo obrar en la historia de la humanidad había inves- 
tigado. 

El estado de Warburg, no obstante, mejoró progresivamente. Con posterioridad 
pudo hablar libremente de su enfermedad, aunque no estaba curado del todo. En 
una ocasión comparó la curación con la reaparición de la luz del día tras. un largo 
trayecto por un túnel oscuro, Heise escribió en 1945 sobre el silencio de esta enfer- 
medad por parte de los biógrafos: «Quien quiere borrar de la imagen general de 
Warburg el descenso a los infiernos de sus años de enfermedad, minimiza su 
pasión, suprime de su lucha vital el período de más valerosa confirmación. Es la 
más elevada prueba de autenticidad e intensidad de su esfuerzo, siempre orientado 
hacia lo más extraordinario». 

Después de continuar trabajando en su Instituto y de hacer varios viajes a Italia, 
Warburg murió en Hamburgo en 1929 a la edad de sesenta y tres años. Una hora 
antes de su muerte había hablado aún con Ernst Cassirer de los planes que debían 
constituir la culminación de su obra: unos estudios sobre Giordano Bruno. Gustav 
Pauli dijo en las exequias: «Hay muchos hombres que en su trabajo son verdadera- 
mente creativos, es decir, que inspiran vida; pero es más raro que encontremos 
tales, que:con el ejemplo de su carácter tengan una influencia beneficiosa. A éstos 
pertenecía Aby Warburg.» 

En efecto, la persona de Aby Warburg ejerció una extraordinaria fascinación, 
como cuentan todos aquellos que le trataron. Werner Weisbach le describe en su 
primera época en Florencia: «El pequeño hombre de pelo y bigote negro azabache, 
chispeante, activo e inquieto, era uno de los mejores, más sugestivos y cautivado- 
res conservadores, y empujaba a todo el que hablaba con él al torbellino de sus 
ideas, proyectos y palabras, que se iban atropellando unos a otros. Si estaba de 
buen talante y soltaba las riendas de su humor, daba muestras de su capacidad para 
imitar en su idioma a personas de las distintas naciones que conocía, con mímica . 
y una ejecución insuperable, y entonces sus regocijados oyentes no podían parar .. 
de reír». 

Carl Georg Heise, que fue distinguido por el hecho de que Warburg le aceptara 
como alumno, le describía así: «En su apariencia externa no había nada que resul- . 
tase particularmente atractivo: pequeño de estatura, elegante, muy inquieto, incli- 
nado a caprichosos arrebatos temperamentales y con una cierta tendencia a 
engordar debido a su vida sedentaria. Pero sus ojos eran incomparables: chispean- 
tes y profundamente melancólicos, marcados por espesas cejas: llenos de vida, 
parecía que el mundo entero se reflejaba en ellos y, sin embargo, podían dar la 
impresión de que sólo tenían un brillo interior. A pesar de esto, su mirada, aunque 
quisiera parecer impenetrable, nunca era opresiva, sino cálida, para quien estaba 
frente a él. Hablaba de forma vivaz, con concisión y claridad, pero, además, con un 
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vocabulario extraordinariamente rico, que él mismo se había formado al margen de 
la jerga científica, sirviéndose de cada palabra con precisión, como si penetrara las 
ideas. Y cuando lo conseguía, se advertía un brillo detrás de los cristales de sus 
gafas. Su discurso estaba casi siempre salpicado de un ingenio, que resultaba espe- 
cialmente paradójico en aquellos momentos, en que se iba haciendo más denso. 
Este ingenio, sin embargo, en nada mitigaba el contenido con su humor, sino que. 
le servía para alcanzar una mayor precisión de las ideas, para lo que consideraba 
válido cualquier método. Pero junto al empuje y la agitación de su voz robusta 
—aunque, en el fondo, bastante aguda— a la hora de mandar algo, se podía advertir 
en ella una ligera vibración, de modo que su impresionante e inolvidable manera 
de hablar revelaba las dos facetas de su carácter: severidad y bondad, autodiscipli- 
na y una amplia comprensión». 

Warburg se encontraba entre los precursores de una nueva concepción de la 
Historia del Arte e influyó en el desarrollo del siglo xx. No obstante, su obra litera- 
ria es extraordinariamente escasa y no comprende más de dos volúmenes. La mayo- 
ría de las veces se trata de artículos más pequeños, como Francesco Sasseltas 
letztwillige Verfúgung (El testamento de Francesco Sassetta), Lufischiff und 
Tauchboot in der mittelalterlicben Vorstellungswelt (Dirigibles y submarinos en el 
mundo imaginativo de la Edad Media), o de libros, como Bildniskunst und flo- 
rentinischen Búrgertum (El arte del retrato y la burguesía florentina) (Leipzig, 
1902). Warburg retomó un trabajo sobre la Melancolía de Durero, que original- 
mente había sido iniciado por el historiador del arte vienés Karl Giehlow. Tampoco 
él lo acabó y fue finalmente publicado por Fritz Saxl y Erwin Panofsky en 1923 bajo 
el título Dúrers Melencolia 1. Eine quellenund typengeschicbtliche Untersuchung 
(La Melancolía 1 de Durero. Un estudio en la historia de las fuentes y de los tipos). 

La durante muchos años colaboradora de Warburg, Gertrud Bing, dijo, con oca- 
sión de la solemne colocación del busto de Warburg —de la mano de su mujer— en 
la Kunsthalle de Hamburgo el 31 de octubre de 1958, que Warburg se había con- 
vertido casi en uña figura mítica. No sólo la investigación iconológica, representada 
por hombres como Panofsky, Gombrich, Wittkower y otros importantes investiga- 
dores, ha dado la razón a Warburg, sino, sobre todo, la propia evolución del arte en 
el siglo xx, que en la época de la técnica se ha dedicado a la espontaneidad de las 
estructuras significativas, al simbolismo, a la magia y a las imágenes populares, 
Como suele pasar, todas las energías creativas de una época se encuentran en el 
mismo nivel. Parece como si Aby Warburg aún tuviera muchas cosas importantes 
que decir, tanto para la producción artística del presente más inmediato como para 
la investigación dentro del campo de la Historia de las Ideas, 


FRITZ SAXL 


La tradición de Warburg fue continuada por su colaborador durante años y suce- 
sor como director de la Biblioteca, Fritz Saxl (1890-1948). Nacido en Senftenberg, 
en Bohemia, estudió en Praga y Viena (DDvorák) y luego en Berlín con Wólfflin. En 
1912 obtuvo su doctorado en Viena. Dotado de forma poco común para los idio- 
mas, Sax! aprendió latín a la edad de cinco años, griego y hebreo a la de siete y 
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ocho, y sánscrito a la de diez. Sobre el nuevo papel de la investigación escribió en 
una ocasión: «La obra de Walfflin tuvo su punto culminante una generación antes, 
aunque él murió en 1947. Desde entonces pasaron a primer plano otras ideas. El 
más importante de los nuevos problemas, tal y como yo lo veo, es el de enlazar la 
Historia del Arte con los otros ámbitos históricos, como la historia política, literaria, 
religiosa y filosófica. La Historia del Arte como historia de la visión artística nunca 
podrá alcanzar estos variados aspectos...». 

Tras ser designado asistente de Warburg en Hamburgo en el año 1913, Saxl se 
dedicó con intensidad a sus estudios de manuscritos astrológicos y mitológicos. En 
años posteriores se centró cada vez más en la religión mitraica; los resultados de sus 
estudios fueron publicados en 1931 en el libro Mithras. En colaboración con Rudolf 
Wittkower publicó en 1948 la obra British Art and the Mediterranean (El arte bri- 
tánico y el Mediterráneo) en colaboración con Erwin Panofsky y Raymond 
Klibansky Saturn and Melancholy (Saturno y la Melancolía, Madrid, 1991). En 
ambas obras se expresaban perfectamente los campos de interés específico de Saxl. 

Klaus Berger, que también se contaba entre los primeros colaboradores de 
Warburg, llamaba a Fritz Saxl «el irrenunciable» y sobre sus relaciones con Warburg 
contaba lo siguiente: «Vino a él desde Austria en fecha temprana; de pequeña esta- 
tura y naturaleza introverdida, se tomó muy en serio sus deberes y los de su jefe. 
Con sus ilimitados conocimientos literarios y su extraordinaria memoria estaba en 
condiciones de ofrecer importantes ayudas a Warburg en determinados problemas, 
particularmente bibliográficos» ?, 


EDGARD WIND 


Edgard Wind (1900-1971) llegó a la Biblioteca Warburg en el año 1928, perma- 
neciendo vinculado a la tradición de esta institución durante toda su vida. Nacido 
en Berlín, estudió Filosofía e Historia del Arte en su ciudad natal, Freiburg y Viena, 
las más importantes estaciones de la Historia del Arte alemana en aquellos años. 
Wind fue quien organizó el traslado de la Biblioteca a Londres en 1933, año en el 
que también él se marchó a Londres. En 1942 emigró a los Estados Unidos y comen- 
zÓ su labor docente en la Universidad de Chicago. Dos años después se fue como 
profesor al Smith College de Massachusetts, donde estuvo hasta su muerte. 

Las primeras publicaciones de Wind estaban dedicadas al Renacimiento italiano, 
y culminaror! en los libros Bellini's Feast of tbe Gods (La fiesta de los dioses.» de 
Bellini) (1948) y Pagan Mysteries in tbe Renaissance (Misterios paganos en el 
Renacimiento) (1948). En su obra Art and Anarchy (Arte y anarquía, Madrid, 1967) 
(1964) sostiene la tesis de que los historiadores del arte «son, al mismo tiempo, parte 
de la Historia y están bastante lejos de poder sustraerse al temperamento artístico 
de su tiempo». El mismo Heinrich Wólfflin, que era considerado como el más gran- 
«de.historiador del arte de la generación anterior, era tan «sensible al ambiente de 


2 Fritz Saxl, «Why Art History» en F. Saxl, Lectures, Londres, 1957, p. 353; Klaus Berger, «Erinnerungen 
an Aby Warburg:, en Mnemosyne, SqrBon: 1979. 
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purismo estético dominante, que desarrolló una técnica de disociación, que era, al. 
menos, tan extrema como la de Remy de Gourmont». En el sentido de Wind, los his- 
toriadores del arte, como los artistas de la época, estaban sujetos a ciertos hechos, 
que se manifestaban directamente en sus obras, sin que ellos tuvieran que ser nece- 
sariamente conscientes de ello, 

Wind también tomó partido respecto a otras ideas, que eran discutidas en su 
tiempo, por ejemplo, contra la de un «museo sin muros», como la había propagado 
el escritor francés André Malraux: «Lo que optimistamente se llamó un “museo sin 
muros” es, en realidad, un museo de papel, un mundo de papel, en el que el épico 
arte narrativo de Malraux afirma, con la voz de un charlatán, que todo el Arte está 
concebido conforme a una única clave, que monumentos gigantescos y minúsculas 
monedas pueden tener el mismo efecto plástico, si sé reducen a la escala de la hoja 
impresa, que un gouache puede ser semejante a un fresco”. 

Al final de su libro Pagan Mysteries in the Renaissance Wind escribió un breve 
capítulo titulado And Observation on Metbod (Observaciones metodológicas), en el 
que hacía unas prudentes observaciones sobre la Iconología y sobre su propio 
método: «Hay historiadores, muchos de ellos admirables, que destacan la impor- 
tancia de lo cotidiano en la Historia. Hay que dar la bienvenida a sus trabajos, indis- 
pensables, pues lo cotidiano es una fuerza importante. Pero.en cuanto que su 
método está enfocado para el estudio de este tema concreto, es inadecuado para 
incluir lo extraordinario en la historia, cuyo poder no se debería infravalorar. En 
una investigación perfecta deberían -estar presentes ambos aspectos; y una de las 
muchas faltas de este libro es, prescindiendo de un par de casos, que no muestra 
cómo una tesis aventurada puede caer en lo trivial y el genio ser devorado por la 
vanidad y la negligencia... Un método pensado para la obra pequeña y no para la 
grande, comienza simplemente por un final falso. En la Geometría, si puedo utili- 
zar una comparación algo distante, es posible llegar a unos paralelos euclidianos a 
través de la reducción a la nada de la curvatura de un espacio no euclidiano, pero 
no es posible llegar a un espacio no euclidiano, si se parte de unos paralelos eucli- 
dianos. De la misma manera, parece una enseñanza para la Historia, el que lo coti- 
diano se pueda concebir como una reducción de lo excepcional, pero mo lo 
excepcional como una ampliación de lo cotidiano. En ambos casos lo importante 
es, lógica y casualmente, lo excepcional, ya que, por extraño que pueda parecer, 
es quien introduce la categoría más amplia. El hecho de que esta relación es irre- 
versible, debería considerarse como axioma de todo estudio de arte...». Desde 
Vóge, nunca se había planteado de forma tan adecuada la cuestión cardinal de la 
calidad, y ni la Iconología ni el análisis formal están en condiciones de solucionar- 
la por sí solos. 


WALTER FRIEDLÁNDER 


La obra de Walter Friedlánder (1873-1966) ocupa un lugar especial en la histo- 
ria de la Historia del Arte alemana y americana del siglo xx. Aunque casi una gene- 
ración mayor que Erwin Panofsky, existen, sin embargo, importantes paralelos 
entre ambos investigadores y, en algunas ocasiones, uno pudo sustituir al otro en 
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el Institut of Fine Arts de Nueva York. Nacido en 1873, Friedlánder comenzó su 
trayectoria con una infrecuente tesis doctoral sobre arte asiático: Der mabavrata- 
Abscbnitt des Cankbayana-Aranyaka (El capítulo del Mabavarata de Cankba- 
yana-Aranyaka), que se publicó «en Berlín en 1900. Su larga e inusualmente 
fructífera carrera académica se inició cuando Wilhelm Vóge le invitó como profe- 
sor a Freiburg. El punto esencial de la investigación de Friedlánder fue la pintura 
francesa, particularmente la obra de Nicolas Poussin. Pronto se convirtió en una 
autoridad internacional de la obra de este pintor. El primer libro de Friedlánder, 
Nicolas Poussin, apareció en Leipzig en 1912, dos años antes del inicio de la 
Primera Guerra Mundial, y a lo largo de medio siglo una parte esencial de sus 
investigaciones había de seguir dedicada al maestro francés, a pesar de la evolu- 
ción política que tuvo lugar en esos mismos años. 

Siguió, en 1921, un libro sobre Claude Lorrain, el segundo gran pintor francés 
del siglo xvi, y pocos años después el fundamental estudio del paso: del Rena- 
cimiento al Barroco £n Italia, Die Entstebung des antiklassischen Stils in der italie- 
niscben Malerei um 1520 (El origen del estilo anticlásico en la pintura italiana en 
torno al año 1520) (1925). 

En 1953 Friedlánder, junto con Anthony Blunt, publicó la gran obra The 
Drawings of Nicolas Poussin (Los dibujos de Nicolas Poussin), editada por el 
Warburg Institute de Londres. Uno de los últimos libros de Friedlánder fueron sus 
Caravaggio Studies (Estudios sobre Caravaggio, Mazdrid, 1982) de 1955. 

Los dos libros mencionados en último lugar habían sido escritos después de emi- 
grar a los Estados Unidos. En el Nuevo Mundo el investigador alemán fue recibido 
como uno de los grandes maestros de su especialidad. Colin Eisler comparaba la 
actividad docente de Friedlánder con un milagro: «Ya tenía sesenta y tres años, 
cuando en 1935 llegó a este país. Era como una gran y solitaria tortuga marina, arro- 
jada a una playa extraña, afectada por indeterminados problemas de salud, mal oído 
y peor vista. Su larga y fructífera vida en América fue algo así como un triunfo del 
espíritu sobre la carne. Insaciable, inagotable, ingenioso, amable, alegre y muy inte- 
ligente. 

Friedlánder recordaba al mismo tiempo a Rabelais y Voltaire; estaba interesado 
en el arte desde el siglo xv1 hasta principios del xxx, en la obra de Caravaggio, 
Poussin y de la generación neoclásica y romántica en Francia. Su apasionado anhe- 
lo de vida y arte, la amplitud de sus intereses y la profundidad de su comprensión 
eran extraordinarios. Enriqueció su labor docente con una brillantez intuitiva que 
no tenía fin,'buen sentido para el «common sense» y humor. Siendo ya de edad más 
avanzada, él, que no tenía familia, fue dependiendo cada vez más de sus estudian- 
tes, quienes le «adoptaron» y transmitieron de generación en generación sus exi- 
gentes tareas, 

Interesado apasionadamente en el destino de otros hombres —Nunca meto mi 
nariz en mis propios asuntos— y dotado de una comprensión afrancesada del alma 
humana, 'el «grand old mar» poseía una insaciable curiosidad por conocer todo 
sobre aquél— los que querían compartir con él no sólo su intelecto, sino también su 
vida. A pesar de que tenía todo el derecho a ser posesivo, Friedlánder daba siem- 
pre más de lo que recibía. Su infinita alegría por el Arte -dar clases era su único 
bien— introdujo un elemento de puro gozo en el estudio académico, que tiene que 
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haber sido una' bienvenida sorpresa para muchos «graduados» americanos, que 
habían sido enseñados de forma fatigosa, objetiva e impersonal. Friedlánder amaba 
el Arte, pero, seguramente, no lo colocaba en un pedestal, sino que se acercaba'a 
su objeto de estudio con una inimitable combinación de delicadeza e inmediatez» 3, 

Cuando, en 1965, sus discípulos europeos le dedicaron una publicación-home- 
naje con motivo de su noventa cumpleaños, se puso'en evidencia la posición 
internacional del gran historiador del arte. Entre sus discípulos estaban Michael Y. 
Alpatow, Jan Bialostocki, Otto Benesch, Anthony Blunt, Kurt Bauch, Ludwig H. 
Heydenreich, Hans Kauffmann, Denis Mahon, M, Roethlisberger,- Willibald 
Sauerlánder, Jean Seznec, John Shearman y M. Seterling, importantes historiado- 
res del arte de una generación más joven, unidos en el respeto por el admirado 
modelo. | : 


RICHARD KRAUTHEIMER 


Si bien no estaba vinculado directamente con el círculo de Aby Warburg y Erwin 
Panofski, Richard Krautheimer (nacido en 1897) desempeña un importante papel 
dentro de la Historia del Arte alemana y, posteriormente, americana, Sus investiga- 
ciones están dedicadas, fundamentalmente, a la iconografía de la arquitectura; sus 
numerosos estudios documentales se centran, sobre todo, en el arte de la ciudad de 
Roma, del que puede ser considerado uno de sus mejores conocedores, 

Krautheimer estudió en Munich con Wólfflin y Frankl de 1919 a 1920, en Berlín 
con Goldschmidt, Wulff y Noack (1920-1921), en Marburg con Hamann y Jacobsthal 
(1921) y, por último, nuevamente con Frankl en Munich (1921-1923), donde se doc- 
toró en el año 1923. Krautheimer tuvo su primer puesto como profesor en Marburg. 
Luego dio clases entre 1935 y 1937 en Louisville, Kentucky, en el Vasser College de 
Nueva York y, finalmente, en el Institute of Fine Arts de Nueva York. Colin Fisler 
escribió sobre la actividad docente de Krautheimer: «La amplitud de sus intereses 
—de la época paleocristiana al Barroco italiano, con especial consideración de la his- 
toria de la arquitectura y de la escultura— le ha convertido en uno de los profesores 
e investigadores más estimulantes, Dotado de “ingenio y emoción”, el tempera- 
mento imaginativo de Krautheimer se caracteriza, no obstante, por una forma rigu- 
rosa y exacta. Sus conferencias, de elocuencia dramática y en un inglés fluido, 
ligeramente británico, llevan al oyente a un atrevido y clarificador viaje por el arte, 
Con toda la erudición, de la que dispone, nunca ha perdido, sin embargo, el senti- 
do de la espontaneidad y del entusiasmo, animando a los estudiantes a compartir y 
continuar sus rigurosos y muy persuasivos intereses» A 

Entre las numerosas especialidades de Krautheimer también están los comienzos 
de la Historia del Arte en Italia, como se documenta, entre otras, en las obras de 
Ghiberti y Alberti. Escribió sobre esto en su obra The Beginnings of Art Historical 


3 Colin Eisler, «Kunstgeschichte' American Style: A Study in Migration», en The Intellectual Migration: 
Europe and America, 1930-1960, ed. de Donald Fleming y Bemard Bailyn, Cambridge, 1969, pp. 575- 
576. 

4 Ibídem. 
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Writing in Italy (Los principios de la historiografía del arte en Italia). En ambos 
artistas ve precursores de los posteriores historiadores del arte y los caracteriza 
como sigue: «Los principios de una Historia del Arte sistemática, de una “Historia del 
Arte sin nombres”, no pueden esbozarse con mayor claridad que con Alberti. Frente 
a la posición del historiador del arte “puro”, Ghiberti introdujo una fase nueva y 
contrapuesta. 'En su formulación radica la importancia de Alberti para toda la 
Historia del Arte posterior hasta nuestros días», 

Krautheimer vive en Nueva York --donde en 1990, a la edad de noventa y dos 
años, sigue dando en el Institute of Fine Arts de la Universidad de Nueva York- y 
en un piso alto de la Bibliotheca Hertziana de Roma, con una vista ideal de la 
Ciudad Eterna, que él ha intentado comprender como ningún otro historiador de su 
tiempo. Krautheimer tuvo una gran influencia en la formación de la Historia del Arte 
en América, sólo comparable a la de Erwin Panofsky, Friedlánder y Wittkower. 
Entre sus discípulos americanos famosos se cuentan James S. Ackerman (nacido en 
1919), Irwing Lavin (nacido en 1927), Howard Saalman, Leo Steinberg y Richard 
Pommer. En una carta de:1965 al autor, Krautheimer escribió: «Después de todo, 
pienso que, para ser un historiador del arte medianamente regular, se deben haber 
pasado los sesenta. Se necesita toda una vida para aprender», 


ERWIN PANOFSKY 


Erwin Panofsky (1892-1968) continuó en sus investigaciones la tradición funda- 
da por Warburg*. Para él se trataba de asegurar el método histórico-artístico, de la 
continuidad de la disciplina, que tenía que adaptarse a las demandas cambiantes de 
las distintas épocas, si quería seguir existiendo. 

Panofsky fue discípulo de Goldschmidt y Vóge, en 1921 fue profesor en 
Hamburgo y, en 1926, catedrático de Historia del Arte. Por tanto, durante algunos 
años mantuvo contacto directo con Abu Warburg. En 1933 emigró a los Estados 
Unidos y hoy, sobre todo por su actividad que desarrolló en ellos, se le considera 
cada vez más un ejemplo para la Historia del Arte del presente. 

Los primeros trabajos de Panofsky surgieron en polémica directa con Wólfflin y 
Riegl: su tesis doctoral de Friburgo Úber die tbeoretische Kunstlebre Albrecht Dúrers 
(Sobre la teoría artística de Alberto Durero) (1914) y las obras Das Problem des Stils 
in der bildenden Kunst (El problema del estilo en las artes plásticas) (1915) y Der 
Begriff des Kunstwollens (El concepto de Kunstwollen) (1920). A raíz de una confe- 
rencia pronunciada por Woólfflin en 1911 sobre el problema del estilo, Panofsky le 
reprochó que diera la formulación, pero no la fundamentación de los hechos, que 


3 Otto Pácht, «Panofsky's “Early Netherlandisch Painting”, en The Burlington Magazine, 1956; 
Werner Hofmann, Das Fischber-Lexikon, Bildende Kunst IZ, Frankfurt am Main, 1960, p. 196 s.; George 
Kluber, «Disjunction and Mutational Energy», en Art News, febrero, 1961; Colin Eisler, Kunstgeschichte 
American Style: A Study in Migration, Cambridge (Mass.), 1969; Michael Ann Holly, Panofiky and tbe 
Foundation of Art History, Ithaca y Londres, 1984; Renate Heidt, Erwin Panofsky. Kunsttbeorie und 
Elnzelwerk, Colonia y Viena, 1977; Carl Clausberg, «Zwei Antipoden der Kunstwissenschaft und ein ver- 
sunkener Kontinent. Zum Methodischen von Picht, Panofsky und Wytgotsky», en Kritische Bericht, 6, 
1978; Gert Schiff (ed.), German Essays on Art Hístory, Nueva York, 1988, 
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examinaba: «Con otras palabras: el “ver” una época lineal y la otra pictórica no es la 
raíz o la causa del estilo, sino un fenómeno del estilo, que no es la explicación 
misma, sino que necesita esa explicación». 

En polémica con la concepción de Riegl, Panofsky escribió que no podemos 
seguir evitando «... el trabajo de descubrir la Kunstwollen, que subyace a la esfera 
de las apariencias». De aquí llega al resultado siguiente: «... El Arte no es, como en 
la actualidad quiere hacer creer con frecuencia una opinión, que exagera un desa- 
cuerdo con la teoría de la imitación, una manifestación subjetiva del sentimiento o 
la afirmación existencial de determinados individuos, sino el acuerdo, que se obje- 
tiva, realiza y aspira a unos resultados válidos, entre una fuerza, que forma, con una 
materia, que hay que vencer». 

Panofsky parte del hecho de que no es posible la descipción de una obra de 
arte, centrada únicamente en lo formal, pues la descripción y el análisis formal ya 
contenían en sí la interpretación formal y el análisis de esta interpretación. Acude al 
ejemplo clásico del Altar de Isenheim: «Si aquel complejo de colores claros en el 
medio lo califico. como un “hombre colgando con las manos y los pies perforados”, 
supero, como ya quedó dicho, los límites de una simple descripción formal, pero 
aún sigo estando en una región de captación de significados, que le son accesibles 
y familiares al espectador gracias a su percepción óptica, táctil y de movimiento, y 
un poco a su experiencia existencial directa. Si, por el contrario, llamo a aquel com- 
plejo de colores claro un “Cristo en la cruz”, con ello presupongo algo que he 
aprendido gracias a mi formación; por ejemplo, un hombre, que nunca hubiera 
oído nada del contenido de los Evangelios interpretaría probablemente la Última 
Cena de Leonardo como la representación de un convite, en el que se hubiera pro- 
ducido desavenencias a causa de un asunto de dinero -lo que se puede deducir de 
la bolsa». 

Volviendo al Altar de Isenheim, Panofsky continúa imaginándose el cuadro: «No 
podemos saber lo que representa sub specie de su significado sin cierto conoci- 
miento literario previo. Pero podemos describir sub specie de su simple apariencia 
fenoménica, de forma muy tosca y limitándonos a lo que es más conveniente, como 
la representación de un hombre que, en medio de un fenómeno luminoso, se eleva 
con los brazos abiertos de una caja, mientras otros hombres, pertrechados para la 
guerra, en parte se acurrucan en el suelo, como si hubiesen sido destruidos, en 
parte se tambalean con gestos de honor o de estar cegados». 

Por tanto, se debe conocer más de lo que se puede percibir en el cuadro desde 
un punto de vista formal y del contenido, y este conocimiento contribuye de forma 
decisiva a poner de relieve el carácter artístico de la obra en cuestión. Panofsky llega 
a la siguiente conclusión: «Así es en verdad: para poder describir con acierto una 
obra de arte, aunque sea puramente fenoménica, tenemos que haberla clasificado 
ya —aun de forma completamente inconsciente y en una fracción de segundo- d: 
acuerdo con un criterio crítico-estilístico, porque, si no, no podremos saber de nin- 
guna manera si tenemos que aplicar a aquella “suspensión en el vacío” la norma del 
naturalismo moderno o del espiritualismo medieval. Y vemos con algo de sorpresa 
que, con la apariencia simple frase “un hombre que se eleva de un sepulcro”, 
hemos resuelto cuestiones tan difíciles y generales como las de la relación entre 
superficie y profundidad, cuerpo y espacio, estatismo y dinamismo —resumiendo: 
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que ya hemos considerado la obra de arte sub specie de aquellos “problemas artís- * 
ticos básicos”, cuyas soluciones particulares designamos como el “estilo” de la 
misma». . 

Respecto al cuadro de Grúnewald, Panofsky concluye que habrá que buscar el 
modelo literario, .el lugar correspondiente del Evangelio. Pero se observará que, en 
este caso, no existe tal lugar. Únicamente un estudio más intenso de distintas fuen- 
tes dará un resultado: «Sólo un pormenorizado estudio, que recurra a otros textos, y 
además (y esto sobre todo) interrogue de nuevo a la historia de los tipos, nos infor- 
mará que, lo que llamamos “La Resurrección de Cristo de Griinewald”, es, en reali- 
dad, una unión más compleja de la auténtica salida del sepulcro, la Ascensión y la 
llamada Transfiguración». - 

Con este método Panofsky superó el punto de vista «formal. de Woólfflin, pero 
también, como cada vez se ve con mayor claridad, los principios de la Iconología 
en el sentido de Warburg. En diversos trabajos posteriores, por ejemplo, sobre la 
escultura alemana de los siglos x1 al xu1, sobre la posición de Durero respecto a la 
Antigúedad, sobre la bóveda de la Sixtina y numerosas cuestiones de teoría del arte 
y metodología, Panofsky continuó completando su ensayo de interpretación, 
pasando cada vez más a utilizar su método en obras concretas, como el Matrimonio 
Arnolfini de Jan van Eyck, la Danae de Rembrandt, Et in Arcadía ego de Poussin o 
la Tumba de Julio II de Miguel Ángel. Además y particularmente en el período ame- 
ricano, hicieron su aparición exposiciones amplias de complejos histórico-artísticos 
completos. En 1943 apareció una obra en dos volúmenes sobre Durero (Vida y arte 
de Alberto Durero, Madrid, 1982), en 1951 Gotbic Architecture and Scholasticism 
(Arquitectura gótica y pensamiento escolástico, Madrid, 1986) y en 1953 Early 
Netberlandisch Painting (La pintura de los primitivos flamencos). 

Pero Panofsky se ocupó continuamente de historiadores del arte individuales y 
escribió de forma programática sobre el método de la Iconología. En 1939 apare- 
cieron sus Studies in Iconology, Humanistic Schemes in the Art of tbe Renaissance 
(Estudios de Iconología, Madrid, 1972), en los que, continuando Idea, su trabajo 
fundamental Idea de 1924, afrontaba los problemas, en nuestro tiempo, de la 
Historia del Arte como ciencia. 

En lo esencial, Panofsky estudia los valores de significación de lo artístico, los 
valores simbólicos en el sentido de Ernst Cassirer, que fue su colega en la 
Universidad de Hamburgo y cuyas clases visitaba con frecuencia. La Philosopbie der 
symbolischen Formen (Filosofía de las formas simbólicas) de 1923-1929 fue revolu- 
cionaria para la Filosofía del Arte de la época y para el pensamiento posterior de 
Panofsky, orientado, principalmente, a la investigación de las formas.simbólicas en 
el arte. Sin embargo, Panofsky siguió siendo consciente de que, así como el análi- 
sis formal fue una herramienta de trabajo necesaria en una determinada fase de la 
historiografía del arte, también la Iconología era sólo un método, una herramienta, 
que necesitaba un complemento, pero que fue necesaia para sacar a la luz ámbitos, 
ante los que se había pasado de largo durante bastante tiempo. 

Panofsky quería un trabajo, en el que se compenetrasen distintos métodos, para 
poder acercarse más a lo verdaderamente artístico. Así dice ya en la introducción de 

su libro Studies in Iconology: «He resumido en un cuadro sinóptico lo que he inten- 
tado explicar, pero no debemos perder de vista que las categorías que hemos dife- 
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renciado por necesidad y que, en esta tabla, parecen indicar tres esferas de signifi- 
cación independientes se refieren, en realidad, a aspectos de un mismo fenómeno, 
esto es, la obra de arte como un todo, de manera que, a la hora de trabajar, los 
métodos de investigación, que aquí aparecen como tres caminos sin vinculación 
entre sí, se fusionan 'en un proceso orgánico e indisoluble». 

Cuando en 1961 apareció en Nueva York la publicación-homenaje De antibus 
opuscula, Essays in Honor or Erwin Panofsky (De atribus opuscula. Ensayos en 
honor de Erwin Panofsky), se manifestó la importancia que tenía la obra de este 
investigador para la actual Historia del Arte internacional. Con una mirada de carác- 
ter universal a múltiples ámbitos, que durante mucho tiempo se habían tratado por 
separado, la obra de Panofsky se encuentra entre los ejemplos clásicos de la 
Historia del Arte de nuestro tiempo. En él tuvo su continuación legítima el legado 
de Warburg y se abrieron campos, que pueden contribuir tanto al propio conoci- 
miento del presente como a la relación creativa de nuestro tiempo con todas las 
demás épocas. Colin Eisler dio una excelente síntesis de lo que fue la tarea de 
Panofsky: «Fue uno de los pocos grandes investigadores que podían enseñar un 
método .y que estaban en condiciones de dar sentido a una actitud especial, pro- 
porcionando una determinada utilización y aprovechamiento de medios auxiliares 
culturales en sus conferencias y libros, con los que la significación de su obra supe- 
ró ampliamente la temática especial, de la que se ocupó». 


RUDOLF WITTKOWER 


Rudol Wittkower (1901-1971) venía, como Panofsky, de la escuela de Adolph 
Goldschmidt, pero desde el principio se interesó más por los campos que el mismo 
Goldschmidt no había tocado demasiado: el arte postmedieval del Renacimiento y 
del Barroco. Sus estudios los dedicó, fundamentalmente, a las dos grandes perso- 
nalidádes de Miguel Ángel y Bernini. Su obra temprana recibió importantes contri- 
buciones del círculo de la Bibliotheca Hertziana. Por otro lado, Wittkower también 
fue muy influido por el método de Aby Warburg. Pronunció diversas conferencias 
en el Warburg Institute y transplantó la Iconología al campo de la arquitectura. En 
1962 pronunció una conferencia ante la Accademia Nazionale dei Lincei sobre el 
Barroco italiano, echando una mirada retrospectiva sobre la investigación del 
Barroco. . 

Nacido en Berlín, aunque como ciudadano inglés -su padre había nacido en 
Inglaterra—, Wittkower estudió en Munich y Berlín y se doctoró con Adolph 
Goldschmidt con una tesis doctoral sobre el pintor italiano Domenico Morone. 
Entre 1922 y 1932 está en Roma, y sus primeras publicaciones están dedicadas a 
temas romanos y florentinos [Zur Peterskuppel Michelangelos (Sobre la cúpula de 
San Pedro de Miguel ÁngeD, 1933; Micbelangelos Bibliotbeca Laurenziana (La 
Biblioteca Laurenziana de Miguel Ángel, 1934]. 

Hay que hacer especial mención del libro de Wittkower Architectural Principles 
in tbe Age of Humanism (Sobre la arquitectura en la Edad del Humanismo, 
Barcelona, 1979) (1949), que, con sus diferentes ediciones y traducciones, ha teni- 
do una gran influencia, En él, Wittkower prueba que la arquitectura del 
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Renacimiento, en oposición a la concepción habitual, no está determinada sólo por 
legitimidades de carácter formal, y no se puede interpretar como una desviación del 
pensamiento cristiano. Al revés, percibía en ella mucho más el simbolismo cristia- 
no, que seguía actuando mediante la incorporación de ideas rieoplatónicas. 

- En un certero análisis de los edificios de Alberti muestra sus relaciones con la teo- 
ría artística contemporánea, llegando al resultado de que la sencillez interpretada 
durante largo tiempo como una aceptación formal de las formas antiguas, la clari- 
dad y la belleza de proporciones de los edificios del Renacimiento deben interpre- 
tarse, en sentido cristiano, como una expresión simbólica de la concepción de Dios 
-en el Renacimiento: «Su sencillez majestuosa, el carácter tranquilo de su geometría, 
la pureza de su blanco están concebidos con la intención de despertar en la comu- 
nidad la conciencia de la presencia de Dios, de un Dios que ha ordenado el uni- 
verso conforme a leyes matemáticas inmutables, que ha creado un mundo 
armonioso y bellamente proporcionado, cuya consonancia y armonía se reflejan en 
:su ámbito terrenal», 

Tanto en este libro como en otras publicaciones, Wittkower se ocupó bastante de 
la obra de Palladio y, sobre todo, estudió las repercusiones que este arquitecto tuvo 
en el mundo anglosajón. Al remitir a Vitruvio las iniciativas de Palladio, de forma 
similar a lo que él mismo ya había tratado de hacer con Alberti y los arquitectos del 
Renacimiento, se muestra la concentración en un campo concreto de investigación, 
en la línea de Aby Warburg. También aquí Wittkower admite su importancia y pone 
en evidencia relaciones que habían sido largo tiempo infravaloradas o no se habí- 
an tenido en absoluto en cuenta, como, por ejemplo, las existentes entre arquitec- 
tura y teoría de la música, 

David Watson resumía los resultados de Wittkower de este modo: «Con su pers- 
pectiva hegeliana o, en cualquier caso, wólffliniana, Wittkower interpretaba las dos 
corrientes de la arquitectura italiana como una tesis romana y una antítesis norita- 
liana y, de acuerdo con esto, intentaba construir una síntesis necesaria (o del una 
simbiosis, como la denominaba con su terminología postdarwinista) en la arquitec- 
tura de Carlo Rainaldi (1611-1690), que por eso. ocupaba una posición preminente 
en el Barroco italiano. Sus investigaciones culminaron, después de la guerra, en tina 
serie de importantes artículos sobre juvara, Vittone y Guarioni y, naturalmente, en 
su monumental obra Art and Architecture in Italy, 1600-1750 (Harmondsworth, 
1958), 

La gran obra Art and Architecture in Italy 1600-1750 (Arte y arquitectura en 
Htalia, 1600-1750, Madrid, 1988) había sido escrita para la Pelican History of Art, 
publicada por Nicolaus Pevsner, y apareció en Londres en 1958. En ella se exami- 
na, en una gran panorámica, aquel período central del arte italiano, que comienza 
con la superación del Manierismo y llega hasta el Clasicismo. 

En 1963 Rudolf Wittkower publicó, junto con Margot Wittkower, una gran obra 
con el título Born under Saturn (Nacidos bajo el signo de Saturno, Madrid, 1982)*, 
en la que se estudia de forma exhaustiva lo saturnal en la evolución del arte y los 
problemas especiales de lo artístico desde este punto de vista. 


6 Edición alemana, Munich, 1965; Dazvid Watkin, The Rise os Architectural History, Londres, 1980, 
p. 151. y 
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A diferencia de los historiadores del arte, que se ocuparon de manera programá- 
tica de la arquitectura contemporánea e intentaron influir en el mismo desarrollo 
arquitectónico, Wittkower, sin querer, interesó vivamente a los arquitectos con su 
libro Architectural Principles in tbe Age of Humanism. El evidente cambio hacia 
formas historicistas, que se advierte en numerosos arquitectos hacia 1960, se puede 
explicar, en parte, con las investigaciones históricas de Wittkower. Una calificación 
estilística como Neoclasicismo no podía ser definida por Reyner Banham sin hacer 
referencia al nombre de Rudolf Wittkower. 

El mundo anglosajón se vio influenciado de forma decisiva por las investigacio- 
nes de Wittkower, no sólo en el marco de la ciencia de la Historia del Arte, sino tam- 
bién en la arquitectura. Se puede discutir si estas repercusiones de un historiador 
del arte en la arquitectura contemporánea son dignas de aprobación o de rechazo, 
pero el hecho de haber sacado a relucir nuevamente ámbitos esenciales del arte 
pasado y haberlos hecho asequibles para nuestro tiempo, seguirá siendo uno de los 
grandes servicios de Rudolf Wittkower. 


JURGIS BALTRUSAITIS 
l 

Jurgis Baltrusaitis, nacido en Lituania en 1903, se ha ocupado de las formas sim- 
bólicas del arte cristiano, continuando igualmente los esfuerzos dirigidos a inter 
pretar de forma amplia la obra de arte, tal y como Aby Warburg los había 
comenzado. Su principal interés se centra en los fenómenos del este de Europa, por 
lo que puede considerarse como el legítimo sucesor de Strzygowsky. Escribió un 
libro sobre el arte medieval en Georgia y Armenia. En 1934 y 1949 aparecieron en 
Lituania los dos volúmenes de su Histoire générale de l'an (Historia General del 
Arte). Posteriormente, Baltrusaitis se dedicó, sobre todo, al simbolismo cristiano de 
la Edad Media, que estudió en diversas publicaciones: Le moyen áge pbantastique 
(París, 1955; La Edad Media fantástica, Madrid, 1983) o Anamorpboses ou perspec- 
tives curieuses (Anamorfosis o perspectivas curiosas) (París, 1955). No obstante, en 
su libro Stylistique ornamentale dans la sculpture romane (Estilística ornamental 
en la escultura románica) también estaba en condiciones de utilizar perfectamen- 
te el método formal-analítico, 

Jurgis Baltrusaitis, de forma análoga a los esfuerzos de los artistas surrealistas, se 
ocupa de las formas mágicas y fantásticas del pasado, que hasta entonces se consi- 
deraban como algo aparte y apenas parecían dignas de consideración para la inves- 
tigación. En su obra puede comprobarse el tantas veces citado paralelismo entre 
Arte e Historia del Arte. 

En 1939 Baltrusaitis fue catedrático de Historia del Arte en la Universidad de 
Kaunas en Lituania. Desde 1947 vive en París. Durante bastante tiempo fue cate- 
drático invitado de la Universidad de Yale, en New Haven. 

Como Warburg y Panofsky, Baltrusaitis se ha esforzado por hacer una interpre- 
tación del contenido más completa; sin embargg, se centró en una época que 
Warburg había excluido: la Edad Media europea, en la que ha intentado, sobre 
todo, poner de relieve las relaciones que vinculan al arte medieval de Europa con 
el de Oriente. 
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Si Warburg se había ocupado sobre todo de la pervivencia de la Antigúedad 
en el primer Renacimiento italiano, Baltrusaitis estudió esencialmente la pervi- 
vencia de las formas hindúes y árabes en el arte de la Edad Media europea. 
Fascinantes resultados salieron de estas investigaciones, que se ajustan a una 
Historia del Arte planetaria, aún hoy necesaria, y han dado un nuevo impulso a 
la disciplina. 


ANDRÉ CHASTEL Y JAN BIALOSTOCKI 


El historiador del arte francés André Chastel (1912-1990) se encuentra también 
dentro de la tradición de la investigación iconológica de la realidad artística y en 
obras como Marsilio Ficino et l'art (Marsilio Ficino y el Arte) (1954), su Historia del 
arte italiano (ed. esp., Akal, Madrid, 1988), así como la escrita en colaboración con 
Robert Klein El mundo del Humanismo (1963) se ha ocupado de los métodos de 
demostración de este método. 

En el Congreso Internacional de Historia del Arte de 1964 de Bonn, Chastel pro- 
nunció una conferencia sobre el cuadro en el cuadro, fascinante tema del que pre- 
sentó una genealogía histórico-evolutiva desde el siglo xv al xx. 

La dimensión de la reflexión histórica también se extiende en Chastel bastante 
más allá del análisis de la obra de arte, que parte de lo formal. Por eso se encuen- 
tra dentro de ese conjunto contemporáneo caracterizado por una actitud universal, 
marcada por el Surrealismo, que abrió nuevos campos a la Historia del Arte. 

El historiador de arte polaco Jan Bialostocki (1921-1988) se ocupó también de la 
metodología de la Historia del Arte. Con treinta y cuatro años Bialostocki ocupó el 
puesto de director de la Galería de Pinturas de las Escuelas Extranjeras en el Museo 
Nacional de Varsovia. En 1962 fue nombrado profesor de la Universidad, pudiendo, 
de este modo, unir teoría y práctica. En 1965 Bialostocki fue catedrático invitado en 
la Universidad de Yale, en New Haven. 

Desde 1953 Bialostocki se ha dedicado con bastante frecuencia a cuestiones de 
teoría del arte y del método de la Historia del Arte, como se pone de manifiesto en 
sus libros Poussin y la teoría artística clasicista (1953), Caravaggio (1955), 
Brueghel (1956) e Investigaciones iconográficas sobre Rembrandt (1957). En su 
libro Cinco siglos de reflexiones sobre Arte, publicado en Varsovia en 1959 y dispo- 
nible sólo. en polaco, da una panorámica de las concepciones artísticas a lo largo de 
cinco siglos*Sus investigaciones sobre el arte del Renacimiento en la Europa del 
Este [The Art of the Renaissance in Eastern Europe (El arte del Renacimiento en la 
Europa del Este), Oxford, 1976, y Spátmittelalter und beginnende Neuzeit (La Baja 
Edad Media y los inicios de la Edad Moderna), Berlín, 1972] fueron pioneras en 
este terreno. En 1966 apareció en Dresde un compendio de sus diversos trabajos 
sobre estilo e iconografía. 

.En la obra de Bialostocki el trabajo del museo, en relación directa con la obra de 
arte, y la labor docente llevan a excelentes resultados. Era un representante de esa 
generación más joven, que trabaja dentro de la gran tradición de Warburg y 
Panofsky, la modifica de acuerdo con las demandas actuales y la transmite a los 
estudiantes. á 
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-ERNST H. GOMBRICH Y LA PSICOLOGÍA DEL ARTE 


Ernst H. Gombrich (nacido en 1909) fue director del Warburg Institute de 
Londres de 1964 a 1976, por tanto, heredero de la tradición fundada por Aby 
Warburg, a la que une la de la escuela de Viena de Historia del Arte, de la que pro- 
cede 7. Como historiador del arte fue discípulo de Julius von Schlosser y Emanuel 
Loewy. También le influyó Emst Kris con su método centrado en el estudio psicoa- 
nalítico de la obra de arte. Su objetivo fue, desde un principio, dar al Arte una mn 
damentación de marcado carácter psicológico. 

Ya a la edad de veintiséis años, Gombrich escribió una historia universal para 
niños, que fue traducida a cinco idiomas y obtuvo un considerable éxito. En ella 
se mostraba su capacidad de mostrar con claridad y sin faltar a la verdad compli- 
cados estados de la cuestión. Gracias a una beca del Warburg Institute entró en 
contacto en Viena con el pensamiento de Warburg y en 1936 se trasladó a 
Londres. 

Uno de sus primeros iubajos trata de la obra de Giulio Romano. En 1956 apa- 
reció su libro sobre la Madonna della Sedia de Rafael, en 1957 Ant and 
Scholarship, en 1958 su Geschichte der Kunst (Historia del Arte, Madrid, 19857), en 
1960 su gran obra Art and Illusion, y en 1963 un compendio de diversas obras bajo 
el título Meditations on a Hobby Horse and Otber Essays on tbe Theory of Art 
(Meditaciones sobre un caballo de juguete, Barcelona, 1968). En 1966 apareció la 
obra colectiva Norm und Form (Norma y forma, Madrid, 1984), dedicada al arte 
del Renacimiento, a la que siguieron Symbolic Image (Imágenes simbólicas: estu- 
dios sobre el arte del Renacimiento, Madrid, 1983) en 1972 y The Sense of Order e 
Ideals and Idols en 1979. 

Gombrich también toma en consideración ejemplos del dibujo publicitario y de 
la caricatura, para así cerciorarse más al esclarecimiento del origen del proceso crea- 

. dor artístico. El cine y la televisión son tratados por él con detalle, las nuevas posi- 
bilidades de la comunicación visual, que hay que añadir en nuestra época al arte 
tradicional (por ejemplo, hacía referencia al cine estereométrico en tres dimensio- 
nes para explicar la labor de Giotto). 

En polémica con André Malraux, justifica la nueva visión de la Historia, partien- 
do de los acontecimientos de la actualidad: «Algunos críticos, sobre todo André 
Malraux, han ... concluido que.el arte del pasado es completamente inaccesible 
para nosotros y que sólo sobrevive como lo que él llama “mythos”, transformado 
y modificado, como se puede ver en la estructura eternamente cambiante del calej- 
doscopio histórico. Yo soy algo menos pesimista. Creo que la imaginación históri- 
ca puede superar estas limitaciones y que podemos acomodarnos tanto a estilos 
distintos, como adaptar nuestra mentalidad a distintos medios y distintas explica- 
ciones» 8, 


7 3. Beloff, «Some Comments on the Gombrich Problem», en The British Journal of Aestbetics, 1, 1961; 
Ernst Gombrich, Nature and Art as Needs of tbe Mind, Liverpool, 1981, p. 23; Michaelñ Podro, «The 
Importance of Emst Gombrich», en The Listener, 19 de abril de 1973; -Michael Podro in Conversation with 
Sir Ernst Gombrich», en Apollo, diciembre, 1989. 

8 Ernst H. Gombrich, «André Malraux and the Crisis of Expressionism-, en The Burlington Magazine, 
diciembre, 1954. 
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Gombrich no establece ningún límite entre el arte prehistórico y el contemporá- 
neo. Él toma en consideración el conjunto y lo común de todo lo creativo. Así que 
estaba en condiciones de escribir nuevamente toda la Historia del Arte desde este 
punto de vista e incluir lo que hasta entonces estaba reservado a otras disciplinas: 
la Prehistoria, la Antigúedad, el Oriente Asiático, la.caricatura, los nuevos medios de 
masas, etc. Se esforzó, por encima de todo, por superar los límites de la investiga- 
ción histórico-artística destinada sólo para colegas de profesión. 

En el prólogo de su Geschichte der Kunst dice: «Sé por propia experiencia que, 
debido a estos dos vicios ampliamente extendidos (quiere decir el “falso pathos” y 
la “pretenciosa profundidad del pensamiento”), mucha gente desconfía durante 
toda su vida de todo “lo que se habla y escribe” sobre arte. Yo me he esforzado sin- 
ceramente para no caer en este error y escribir de la manera más sencilla posible, 
incluso con el peligro de actuar en alguna ocasión de forma profana y poco cientí- 
fica, He aceptado con gusto este peligro, porque estoy convencido de que también 
se puede expresar ideas sólidas con un lenguaje sencillo. Nunca he rehuido los con- 
ceptos y así puedo esperar que el lector también se sienta plenamente satisfecho, 
donde me he esforzado por ahorrarle difíciles expresiones profesionales. Sólo 
quien abusa del lenguaje de la ciencia para imponerse al lector, no le satisface». En 
una conferencia de 1981 Gombrich se acordaba de la época en que escribía su 
Geschichte der Kunst. Me vuelvo humilde ante la sola idea de la gran cantidad de 
gente que ha elegido mi Geschichte der Kunst como guía, humilde, porque, si 
hubiera tenido la más mínima idea de esto, habría elegido cada palabra con tanto 
cuidado, que nunca hubiese escrito el libro...» 

Al final de su Geschichte der Kunst Gombrich apelaba a la responsabilidad del 
público respecto al arte: Podemos confiar en que siempre nacerán artistas. Pero el 
que haya arte, depende en muchos aspectos de nosotros, su público. Nuestra indi- 
ferencia o nuestro interés, nuestro prejuicio o nuestra disposición a comprender 
quizá puedan decidir sobre -el ser o no ser del arte. Sobre nosotros recae la respon- 
sabilidad de cuidar que no se rompa el hilo de la tradición y que también en lo suce- 
sivo los artistas tengan la oportunidad de ensartar nuevas perlas en ese collar, que 
es nuestra valiosa herencia». . 

En su obra, Gombrich ha puesto unos límites muy amplios a la investigación his- 
tórico-artística, lo cual era necesario a la vista de la creación artística contemporá- 
nea, que también ha derribado muros, que hace pocos 'años todavía se 
consideraban insalvables. La nueva visión de lo'artístico en la sociedad de masas 
contemporánea, la inclusión de todos los temas y materiales, que habían sido 
menospreciados durante largo tiempo, hace necesaria una reflexión sobre el ser y 
la función del arte y de la Historia del Arte, El fenómeno Pop Art puede equiparar- 
se a un método histórico-artístico, que ya no se cierra, arrogante, a lo cotidiano y a 
los clichés de nuestra civilización de la gran ciudad, marcada por los Estados 
Unidos. Ya no hay valores elevados o bajos, de acuerdo con unas reglas, que han 
sido superadas. Todo está incluido en el horizonte de nuestra realidad. De nuevo se 
demuestra que el Arte y la Historia del Arte se alimentan de las mismas raíces de la 
realidad viva, que, inseparables, se han familiarizado con las labores creativas del 
pasado. 
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Historia del Arte hoy 


Cuando Ernest F. Fenollosa escribió en el año 1913 que llegaría un día en que 
veríamos todas las creaciones artísticas de la humanidad como una unidad, parecía 
que se trataba más de una visión que de una realidad. Aunque aún queda bastante 
por hacer, desde un punto de vista contemporáneo ha sido mucho lo que se ha con- 
seguido !, o 

Desde el comienzo del siglo xx se ha ensanchado el terreno de la investigación 
histórico-artística, desde las más tempranas fases del arte prehistórico hasta las obras 
de los artistas contemporáneos, y el hecho —sea como fuere en principio de que ya 
no existan fronteras geográficas para los científicos, es una prueba de que la Historia 
del Arte, tal y. como se concibe hoy, se diferencia en lo esencial de la de los prime- 
ros tiempos. Erwin Panofsky describió este proceso de superación de los límites 
existentes, cuando intentaba aclarar las diferencias entre la práctica histórico-artísti- 
ca en América y en Europa: «Pero lo que más impresionaba a los extranjeros, cuan- 
do por primera vez se daban cuenta de lo que sucedía en América, era lo siguiente: 
mientras los historiadores del arte europeos pensaban en función de conceptos de 
fronteras nacionales, para los americanos no existían límites de este tipo» 2, 

Los medios más amplios de la moderna investigación y la utilización simultánea 
de distintos métodos han producido resultados en el campo de la Historia del Arte, 
que hubieran sido impensables en la época de Winckelmann, Kugler, Rumobr y 
Burckhardt. A pesar de esto, las obras de estos clásicos de la Historia del Arte siguen 
manteniendo en la actualidad la importancia que tuvieron, pues su valor permane- 
cerá mientras exista la Historia del Arte. 


YE, F. Fenollosa, Ursprung und Entwicklung der chinesischen un japaniscben Kunst, 1913. 

2 Erwin Panofsky, «Three Decades of Art History in the United States: Impressions of a Transplanted 
European», en Meaning tn the Visual Arts, Papers tn and on Art History, Garden City, 1955, 326 («Tres 
decenios de historia del arte en los Estados Unidos», en El significado en las artes visuales, Madrid, 1979), 
Garden City, 1955, p. 326; cf. también, Art News, febrero, 1990, pp. 124-129. 
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No obstante, como consecuencia de la ampliación de la materia, uno solo ya no 
puede abarcar por más tiempo la totalidad del saber acumulado en todos los campos 
de la investigación histórico-artística, como ha puesto de relieve J. A. Schmoll, al. 
Eisenwerth 3, Sin embargo, en el mundo actual también hay intentos de presentar 
visiones globales, en la línea de los grandes panoramas integradores, Historiadores 
del Arte como André Michel, René Huyghe, Horst W. Janson, Ernst H. Gombrich, 
Kenneth Clark, Elie Faure y Michael W. Alpatow han ofrecido, a despecho de muchas 
oposiciones, completas exposiciones subjetivas de una Historia Universal del Arte 4, 

Algunos compendios de todo el saber de la Historia del Arte han surgido gracias 
al trabajo conjunto de numerosos investigadores, como, por ejemplo, la Pelican 
History of Art, la colección francesa L'Univers des Formes (publicada por André 
Malraux y André Parrot; ed. esp., Aguilar, El Universo de las Formas), la también 
francesa 1 'Art et les grands civilisations, creada por Mazenod (publicada en España 
por Akal, El arte y las grandes civilizaciones) y la Propyláen Kunstgescbichte, que 
han sido decisivas para definir la situación actual de la investigación. Debido a los 
puntos de vista personales de sus autores, estas amplias obras se han limitado lógi- 
camente, en la mayoría de los casos, a ofrecer una visión fragmentaria. Cada una de 
estas grandes exposiciones prueba, además, que una nueva orientación de los 
conocimientos siempre conlleva una modificación de los resultados anteriores y 
que también la Historia del Arte, como el resto de las disciplinas históricas, debe 
volverse a constituir en cada época 3, Italo Svevo ha expresado esta idea de forma 
muy gráfica, como se cita en la introducción: «El pasado siempre es nuevo; se modi- 
fica continuamente, según avanza la vida. Partes de él, que parecen yacer en el olvi- 
do, surgen de nuevo, otras se vuelven a hundir, porque son menos importantes. El 
presente dirige al pasado como a los miembros de una orquesta». 


LA HISTORIA DEL ARTE AMERICANA Y LA INMIGRACIÓN EUROPEA 


El centro de la Historia de Arte contemporánea se encuentra en los Estados . 
Unidos de América, Esto es, en parte, consecuencia de la emigración de un gran ' 


número de destacados historiadores del arte de Alemania, Austria, Francia e Italia 
antes y durante la Segunda Guerra Mundial. En su estudio «Kunstgeschichte» 
American Style: A Study in Migration (Kunsigeschicbte» al estilo americano: Un 


estudio de la emigración), Colin Eisler ha hecho referencia, de forma convincen-' 
te, a esa transformación general, que se debe, sobre todo, a aquellos historiado- 


res del arte que ya habían contribuido en Europa a un florecimiento de la 
especialidad 6, 


33. A. Schmoll, el Eisenwerth, Kunstgeschichte, Darmstadt, 1974, p. 7. 

4 La Historia del Arte de Emst H. Gombrich, por ejemplo, publicada por primera vez en Londres en 
1950, ha sido traducida desde entonces a diecisiete idiomas y se ha convertidoén un best-seller, sin per- 
der por ello su integridad. Ed. española, Historia del Arte, Madrid, 1985*.” 

5 Algunas de las más importantes obras de.este. género, como lis 'de Janson, Alpatow, Gombrich y 
Giedion, se discuten en las ediciones de 1966 y 1981 del, preséñite libro. 

$ Colin Eisler, «Kunsfgeschichte American, Style:.A Study in Migration», en The Intellectual Migration: 

Exrope and America, 1930-1960; 4d. de Dónald Fleming y Bernard Bailyn, Cambridge, 1969, pp. 544-629. 
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Fundamentalmente fueron tres las instituciones a través de las que se canalizó 
esta inmigración: el Fine Arts Graduate Center de la Universidad de Nueva York, la 
Universidad de Princeton y la Universidad de Harvard en Cambrigde, Massa- 
chusetts. Cada uno de estos centros de investigación histórico-artística atrajo a 
determinado número de inmigrantes europeos y les dio una base de trabajo, a par-, 
tir de la cual se pudo formar una nueva generación de destacados historiadores del 
arte americanos. 

Quizá el punto de partida más importante de esta emigración europea fue la 
Universidad de Nueva York, en la que desde 1923 daba clases Richard Offíner 
(1890-1965). A su consejo y al apoyo activo de Walter S. Cook por parte de la 
administración de la Universidad hay que agradecer el que los investigadores más 
importantes pudieran ser ganados para el Institute of Fine Arts; entre los más des- 
tacados se encontraban, probablemente, Henri Focillon, Marcel Aubert, Erwin 
Panofsky, Adolf Goldschmidt, Richard Ettinghausen, Karl Lehmann, Walter 
Friedlánder, Richard Krautheimer y Julius S. Held. A menudo, las circunstancias de 
su contratación y de su seguridad financiera fueron difíciles y la catástrofe de la 
Segunda Guerra Mundial colaboró no poco a complicar estas condiciones. Pero, 
echando una ojeada a la la lista del profesorado del instituto, algunos años se 
podía leer como si fuera la más extraordinaria reunión de autoridades de la 
Historia del Arte que ñunca hubo en una universidad. Algunos de los investiga- 
dores abandonaron pronto Nueva York, para dar clases en otras universidades, 
otros permanecieron allí por más tiempo. Nueva York fue la puerta de entrada de 
"la mayoría de los historiadores del arte europeos con vistas a una posterior inte- 
gración y también para la fundamental transformación de esta disciplina en suelo 
americano. La posterior evolución de esta institución se puede caracterizar en la 
figura de Horst W. Janson, que, partiendo de esta base, pudo apuntalar esta posi- 
ción con su actividad como director del instituto. A su labor nos referiremos luego 
con detalle. : ' 

El segundo punto de partida importante para la inmigración europea fue la 
Universidad de Princeton con Charles Rufus Morey, el director de su Departamento 
de Historia del Arte. En el año 1932 se fundó el Institute of Advanced Studies, cuya - 
fama pronto pudo competir con la del Institute of Fine Arts de Nueva York. Entre 
los historiadores del arte europeos, a los que atrajo Princeton y que contribuyeron 
con sus colegas americanos. a su prestigio mundial como centro de investigación, 
estaban, por ejemplo, Erwin Panofsky, Paul Frankl, Charles de Tolnay y Kurtz 
Weitzmann. , 

Entre los historiadores del arte americanos que ya enseñaban en Princeton se 
encontraba Donald Drew Egbert (1902-1973), que, en una previsión visionaria, 
postulaba una nueva investigación interdisciplinar, que iba a jugar un papel 

. esencial en la práctica histórico-artística. Escribía: «Uno se puede acercar al Arte 
de distintas formas, sacando provecho de ello: no sólo desde el punto de vista 
del artista como creador o del de la evolución cronológica, sino también de 
forma sistemática o partiendo de un punto de vista pragmático. Para obtener el 
mayor beneficio de todas estas posibilidades, es conveniente estudiar conjunta- 
mente la historia de varias artes afines y no sólo de una de ellas, pues del mane- 
jo de varias disciplinas científicas se puede sacar un mayor provecho. Dicho de 
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otra forma, en el campo del Arte se pueden aplicar métodos de integración y 
coordinación» ?. 

El tercer punto de arranque para los historiadores europeos en América fue la 
Universidad de Harvard y el Fogg Art Museum de Cambrigde, Massachusetts, agre- 
gado a ella. Tanto el Instituto de Historia del Arte de la Universidad de Harvard 
como el Fogg Museum tenían una larga tradición como centros de investigación en 
la formación de historiadores del arte y profesionales de museos. Al altamente cua- 
lificado. plantel de americanos se juntaron pronto importantes inmigrantes que, 
como Jakob Rosenberg (nacido en 1893), Georg Swarzenski y Otto Benesch (1896- 
1964), pusieron al servicio de la Universidad de Harvard los conocimientos que 
habían adquirido en Europa. Como en Nueva York y en Princeton, también aquí 
surgió de esta colaboración creativa una nueva generación de historiadores del arte 
americanos, entre los que pueden destacarse como los más importantes James 
Ackerman (nacido en 1919), Sydney Joseph Freedberg (nacido en 1914), John 
Coolidge (nacido en 1913) y Seymour Slive (nacido en 1920). Sin embargo, en el 
terreno de la investigación, que en Cambrigde se orientó hacia el conocimiento 
especializado, jugaron un papel subordinado las diferencias entre europeos y ame- 
ricanos 8, 


HORST W. JANSON 


Con respecto al primer desarrollo de la Historia del Arte americana, una de las 
imás importantes contribuciones fue la de Horst W. Janson (1913-1982). Su obra se 
sitúa en el paso de la fase temprana de la evolución de la Historia del' Arte en 
Europa a los nuevos comienzos en los Estados Unidos ?. Janson estudió en 
Alemania con Panofsky y Pinder y se doctoró en la Universidad de Harvard con la 
tesis doctoral The Sculptured Works of Michelozzo di Bartolomeo (La obra escultó- 
rica de Michelozzo di Bartolomeo), el comienzo de toda una vida de dedicación a 
la escultura italiana del Renacimiento, La carrera académica y museística de Janson 
comenzó en la Universidad de Washington en St. Louis, Missouri, donde organizó 
una colección universitaria que pronto se convirtió en modelo para otros museos 
americanos de este tipo *%,  ' 

En diversos ámbitos de su investigación, Janson ya estaba vinculado en fecha 
temprana con el metódo de la Iconología, como se puede ver, por ejemplo, en su 


e 


7 Donald Drew Eghbert, On Arts in Society: Selections from the Pertodical Writings of Donald Drew 
Egbert, Victoria, 1970, p. 42; Marilyn Aronberg Lavin, The Eye of the Tiger. The Founding and 
Development of the Department of Art and Archaeology, 1883-1923, Princeton University, Princeton, 
1983; Donald Drew Egbert, 411 History and the Study of American Civilization, en On Arts in Society: 
Selections from tbe Pertodical Writings of Donald Drew Egbert, Victoria, 1970, 

8 Otros destacados especialistas fueron Kurt Weitzmann (nacido en 1904) en el campo del arte de la 
Antigúedad tardía, Wolfgang.Stechow (1896-1974) en el de la pintura de los Países Bajos y Julius S. Held 
(nacido en 1905) en Rubens. Entre los principales centros de investigación en los Estados Unidos se 
encuentran Dumbarton Oaks en Washington y el Getty Museum en Malibu. 

9 Art the Ape of Nature: Stucites in Honor of Horst W. Janson, ed. de M. Barasch y Lucy Freeman 
Sandler, Nueva York, 1981. ; . 

10 Horst W. Janson, «The New Art Collection at Washington-University», en College Art Journal, 6, 1947, 
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estudio sobre: Apes and Lores in the Middle Ages and tbe Renaissance (Simios y 
saber popular en la Edad Media y el Renacimiento), publicado en el año 1932 por 
el Warburg Institut de Londres, en el que se analizaban contenidos misteriosos 
teniendo en consideración una serie de formas significantes, cuyo origen se encon- 
traba en fuentes distintas a las obras de arte *?, 

Entre los numerosos resultados de las investigaciones de Jason hay que mencio- 
nar en primer lugar su obra en dos volúmenes The Sculpture of Donatello (La escul- 
tura de Donatello) de 1957-1963, por la que se convirtió en un reconocido experto 
en este artista. Su famosa History of Art se convirtió rápidamente en «libro de texto», 
muy divulgado en las Universidades y Escuelas de Arte americanas. Sin embargo, 
como ya Jacob Burckhardt había prevenido contra una «Historia del Arte repetitiva», 
advirtiendo que acabaría creando un público repetitivo, el libro de Janson no siem- 
pre logra escapar al peligro de ofrecer al estudiante una visión de la evolución gene- 
ral del arte universal demasiado superficial y deformada. En una justificación de su 
trabajo, Janson escribió que no había hechos en la Historia y tampoco en la Historia 
del Arte y recomendaba como único método posible la aproximación a la obra indi- 
vidual, siempre a modo de ensayo *?, 


GEORGE KUBLER 


Además de estas tres importantes instituciones mencionadas, a través de las 
cuales se introdujo en los Estados Unidos la Historia del Arte europea, la 
Universidad de Yale en New Haven también jugó un papel decisivo en la forma- 
ción de una Historia del Arte americana contemporánea. La situación en New 
Haven vino marcada particularmente por la actividad de los historiadores del arte 
franceses Marcel Aubert (1884-1962) y Henri Focillon (1881-1943), que habían 
emigrado a América en los años de la Segunda Guerra Mundial. Del círculo de sus 
alumnos surgió un grupo de historiadores americanos, entre los que, junto a 
Sumner Crosby, Charles H. Seymour (1912-1977) y Carroll Meeks, destaca espe- 
cialmente George Kubler. 

Kubler nació en 1912 y tuvo sus primeros contactos con la Historia del Arte a 
través de su padre Frederick W. Kubler, que había estudiado en Alemania con 
Riehl, Furtwángler, Voll y Weese. Sin embargo, después de regresar a los. Estados 
Unidos con su carrera de Historia del Arte acabada, Frederick W. Kubler no 
encontró ningún puesto de trabajo en este ámbito, algo característico de la situa- 
ción americana de la especialidad en los años de la Primera Guerra Mundial. Su 


1 Algunos de los libros de Janson fueron escritos en colaboración con Dora Jane Janson, como, por 
ejemplo, The Story of Painting for Young People. From Cave Painting to Modern Times (Historia de la 
pintura para jóvenes. De la pintura rupestre a la época contemporánea) (1977); estaban orientados, de 
forma programática, a Un público joven. Dicha obra fue luego ampliada y convertida en una Historia del 
arte para jóvenes (Akal, Madrid, 1988). 

12 Anthony Janson se ha encargado de hacer una edición ampliada de la Historia del Arte de Janson: 
Entre los discípulos de Janson en la Universidad de Nueva York, hay que mencionar, sobre todo, 4 Anne 
Markham Schulz, Marilyn Aronberg Lavin, Elizabeth Gilmore Holt, Kathleen Weil Garris, Anne Coffin 
Hanson y Carol Herselle Krinsky. Cf. Lise Lotte Móller, «Horst Waldemar Janson», en Zeitschirft fúr 
Kunstgeschichte, 46, 1983. 
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hijo George inició sus estudios en la Universidad de Yale en el año 1929, pero 
también fue a Alemania, donde estudió en Berlín y en Munich, siendo impresio- 
nado, sobre todo, por Friedrich Rintelen. De regreso en la Universidad de Yale, 
asistió a las clases de Aubert y Focillon, doctorándose finalmente con Erwin 
Panofsky en la. Universidad de Nueva York en el año 1938 con la tesis doctoral 
The Religious Architecture of New Mexico (La arquitectura religiosa de Nuevo 
México). Hasta el año 1983 permaneció vinculado a la Universidad de Yale, donde 
su actividad docente fue ejemplar para la Historia del Arte americana 3, El tema 
de la tesis de Kubler, que se publicó en 1940, fue el precursor de un nuevo campo 
de investigación. En los años siguientes, Kubler continuó con energía sus estu- 
dios, dedicando libros y artículos a la nueva valoración de este ámbito, que hasta 
entonces había sido ignorado. Retrospectivamente, hoy se puede ver que el des- 
cubrimiento de la cultura colonial española hay que adjudicárselo principalmen- 
te a la labor de Kubler. 

Pero no fue sólo este nuevo campo el'que se abrió gracias a sus investigaciones: 
también hubo un nuevo método, del que se sirvió. Por primera vez en la Historia 
del Arte se puso.en práctica a gran escala y con unos-resultados convincentes la 
posteriormente conocida investigación interdisciplinar. El propio Kubler escribió a 
este respecto y con clarividencia en el año 1942: «En vez de colaborar sólo con filó- 
logos, investigadores del mundo clásico y medievalistas de la arqueología europea, 
sus primos hermanos, el historiador del arte, que quiera familiarizarse con los estu- 
dios americanos, depende en gran parte de antropólogos, etnólogos, botánicos, 
zoólogos, astrónomos, metalurgos, meteorólogos, paleontólogos y una multitud de 
otros historiadores y científicos: 4 

En su valoración de la Historia del Arte de nuestra época, Alfred Neumeyer com- 
paraba el método de Kubler con el de otros colegas y escribía: «George Kubler, de 
la Universidad de Yale, ha reunido en su Mexican: Architecture of tbe 16th Century 
la demografía y otros procedimientos, empleados por los antropólogos, con el 
método analítico-formal de la Historia del Arte, el más apropiado para la compren- 
sión de la mezcla de elementos indios y europeos propia de esta cultura» 1, 

La unión hecha por Kubler de métodos histórico-artísticos con otros de campos 
distintos tiene paralelos en la Iconología, tal y como había sido practicada con 
anterioridad por Aby Warburg y Erwin Panóofsky, el padre doctoral de Kubler. No 
existe la menor duda de que Kubler recibió y transformó en buena medida algu- 
nas sugerencias de este último. En una recensión del libro de Panofsky 
Renaissance and Renascences in Western Art de 1960 (Renacimiento y renaci- 
mientos en el arte occidental, Madrid, 1975) escribía Kubler: «Este libro es, posi- 
blemente, un punto de inflexión en la difícil reorientación, que exigen los actuales 
cambios históricos» *, 


13 Thomas F. Reese, George Kubler (estudio inédito, que, muy amablemente, el autor puso a mi dis- 
posición para su examen). 
< The Art Bulletin, 1942. 
15 Alfred Neumeyer, «Victory without Trumpet; An Essay On Art History in Our Time», en Gesammelte 
Scbrifien , Collecteana Artis Historiae, Munich, 1977, p. 56: —.. 
16 George Kubler, «Disjunction and mutational energy. Reyiew of Renaissance and Renascenses in 
"Western Art by Erwin Panofsky», en Art News, febrero, 1961, p. 34. 
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La contribución probablemente más importante de Kubler, además de sus inves- 
tigaciones pioneras en el campo del arte y la arquitectura latinoamericanos *”, es su 
libro The Shape of Time: Remarks on tbe History of Things (La configuración del 
tiempo, Madrid, 1975). En esté pequeño pero muy importante libro no se trata un 
tema limitado, sino que se alcanza una perspectiva completamente nueva y fructí- 
fera sobre la Historia del Arte y el objeto de su estudio. Th. F. Reese lo resumió de 
este modo: «The Shape of Time formulaba un sistema flexible y amplio, en el que se 
unían diversas actitudes en el campo de la Historia del Arte, como la de los técni- 
cos, los expertos, los formalistas, los iconógrafos y los llamados historiadores del 
arte, y en la que se muestran las similitudes y diferencias entre la Historia del Arte y 
otras ciencias (Física, Matemáticas, Biología, Geología, Astronomía, Lingúística, 
Antropología, Crítica Literaria y Filosofía). Pero aunque se intenta -enriquecer la 
Historia del Arte por medio de estas repetidas relaciones con las ciencias naturales 
y sociales, su propia unicidad sigue ocupando el punto central y no se ve afectada 
por las otras disciplinas y ámbitos» 1, 

George Kubler no sólo ha ejercido una fuerte influencia en la investigación del 
arte y la arquitectura española e hispanoamericana, así como en la de numerosos 
campos de la cultura popular; también influyó —como anteriormente lo había hecho 
Rudolf Wittkower— en artistas y arquitectos contemporáneos. Tras la Segunda Guerra 
Mundial, muchos intelectuales se sintieron prisioneros de la creciente uniformidad 
de la cultura mundial y del purismo dogmático, que se había convertido en la ideo- 
logía del sistema dominante. Pintores como Robert Rauschenberg y Jasper Johns, 
arquitectos como Robert Venturi e historiadores como George Kubler se apremiaron 
a restaurar aquel sentido de complejidad e inseguridad, que ellos entendían que era 
una parte esencial de la vida y de la realidad. August Heckscher lo decía así: «En 
medio de la sencillez y de la ley surgió el racionalismo, pero el racionalismo se mos- 
tró inapropiado en aquel tiempo de crisis. El equilibrio debe conseguirse a partir de 
contradicciones... Un gusto por la paradoja permite que coexistan cosas aparente- 
mente diferentes, su inconveniencia muestra una especie de verdad: 1, 


MEYER SCHAPIRO 


Junto a George Kubler y a los inmigrantes europeos, se encuentra, sobre todo, la 
obra de Meyer Schapiro, con la que queda definida la importancia de los Estados 
Unidos en la Historia del Arte contemporánea. Su método une tendencias conside- 
radas hasta entonces opuestas, como la investigación simbólica y el análisis formal; 
la síntesis de ambas ha conseguido con Meyer Schapiro una expresión autónoma, 
gracias a la cual se han conformado tanto el posterior desarrollo de la Historia del 
Arte como el arte y la arquitectura contemporáneos. 


1 Entre estas publicaciones conviene mencionar The Architecture of tbe 16tb Century in Mexico 
(Q vols., New Haven), Art and Architecture in Spain and Portugal and Their Dominions, LOndres, 1959; 
Art and Architecture of Ancient America: The Mexican Maya, the Andean Peoples, Londres, 1962. 

18 Thomas F. Reese, George Kubler (manuscrito sin publicar), p. 18 s. 

12 Thomas F. Reese, George Kubler (manuscrito sin publican), p. 32 s. 
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Meyer Schapiro nació en 1904 en Lituania y en 1907 emigró con su familia a 
América. Su primera educación incluyó la pintura y la Historia del Arte. En 1924 se 
graduó en el Columbia College de Nueva York con premio extraordinario ?0, 

Los primeros estímulos le llegaron a Schapiro de historiadores del arte europeos 
como Wilhelm Vóge, Heinrich Wólfflin, Max Dvorák y Alois Riegl, así como de los 
americanos Arthur Kingsley Porter y John Dewey. Tras un viaje de estudios de dos 
años por Europa y el Próximo Oriente, Schapiro centró su campo de estudio en el 
arte medieval. Como primera publicación importante apareció en 1930 From 
Mozarabic to Romanesque in Silos (Del mozárabe al románico en Silos, en Estudios 
sobre el Románico, Madrid, 1984). John Plumer escribió posteriormente sobre esta 
obra: «Meyer consideró por primera vez un grupo de esculturas románicas como 
obras de arte y no como documentos» ?!, 

También Frederick Antal, en su estudio Remarks on tbe Method of Art History 
(Comentarios al método de la Historia del Arte), reconoció que la obra tempra- 
na de Schapiro suponía una importante contribución al desarrollo metodológico: 
«... Schapiro explicaba la coexistencia de lo fantástico, de lo conservador, junto a 
formas estilísticas modernas de un carácter naturalista más marcado a partir de 
aquella omnipresente contingencia, en que se encontraba la Iglesia española de la 
época, crecientemente centralizada, y, finalmente, por el paso de la España cristia- 
na de una sociedad de comunidades agrícolas dispersas a una forma estatal centra- 
lizada y poderosa, con una clase media secularizada» 2, 

Meyer Schapiro veía las abstracciones del arte románico, que le fascinaban, en 
analogía con las igualmente fascinantes abstracciones del siglo xx. Se consideró al 
arte contemporáneo en el mismo plano que a la formas redescubiertas de la Edad 
Media. Para Meyer Schapiro, artistas como Jackson Pollock y Willem de Kooning, 
en aquellos años aún ampliamente incomprendidos y rechazados por el gran públi- 
co, eran de similar importancia a los artistas románicos. Consecuentemente, tam- 
bién dedicó.numerosos estudios a las corrientes contemporáneas, que entonces aún 
no habían sido integradas en la Historia del Arte. Para él era importante conquistar 
nuevos horizontes en ambos campos de forma sistemática. Con sus investigaciones 
sobre el Realismo, que culminaron en el artículo Courbet and Popular Imagery 
(Courbet y la imaginería popular) de 1940, Schapiro abrió otro nuevo terreno 2, 

En la continuación de sus investigaciones sobre Courbet, Schapiro se fue ocu- 
pando cada vez más de los pioneros del arte contemporáneo: en 1950 apareció su 
libro sobre Van Gogh y'en 1952 el de Cézanne. Ambos artistas fueron analizados 
desde el puñito de vista de la tradición, tanto artística como humanista. En el libro 
de Cézanne, al definir la concepción de esté pintor, Schapiro se remitía al método 
de Wolfflin, pero yerido más lejos: «En su pensamiento, la esencia del estilo ya no 


20 Helen Epstein, «Meyer Schapiro, A Passion to Know and Make Known», en Art Nets, mayo, 1983; 
cf. también Current Blography, 1984. 

“21 Citado de Helen Epsteine, p. 81. Wilhelm Vóge ya había penetrado con sus investigaciones en la 
nueva región del arte románico. 

2 Burlington Magazine, febrero/marzo, 1949, p. 51. 

2 Meyer Schapiro, «Courbet and Popular Imagery», en Journal of tbe Warburg and Courtauld 
Institutes, 1940-1942. Es significativo que Schapiro también estuviera estrechamente vinculado con las 
aspiraciones del Warburg Institute. 
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estaba suficientemente definida por las categorías de clásico. y romántico, simples 
manifestaciones, en las que se había realizado un estilo individual, que es algo 
mucho más concreto que cualquiera de ellas, Cézanne, al superponer de forma 
nueva estas alternativas históricas, anticipaba el siglo xx, en el que estos dos polos 
perdieron su singularidad y su razón de ser. Desde entonces, en el Cubismo y en la 
pintura abstracta se han podido ver formas lineales, que son abiertas, y pictóricas, 
que actúan de forma armónica, así como su utilización simultánea en un mismo 
artista: Picasso» 24, 

En 1960 Meyer Schapiro escribió en su artículo On the Humanity of Abstract 
Painting (Sobre la humanidad de la pintura abstracta) sobre los aspectos huma- 
nistas del arte contemporáneo, en oposición tanto a la entonces dominante escue- 
la marxista de Teoría del Arte como a la habitual concepción de los modernos: «La 
acusación de inhumanidad, que se hace a la pintura abstracta, es el resultado de la 
imposibilidad de ver las obras como son; se hacen incomprensibles por el uso de 
conceptos que son propios de otros campos. Eri la palabra “abstracto” resuenan sig- 
nificados de la Lógica y de la ciencia, que seguramente no tienen nada que ver con 
este arte. “Abstracto” es una poco feliz calificación, pero apenas son mejores térmi- 
nos como “no objetivo”, “no figurativo” o “pintura pura”, todos ellos conceptos 
negativos. En el siglo xix, cuando toda la pintura era figurativa, lo abstracto en el 
arte tenía varias significaciones: la línea simplificada, lo decorativo o la superficié. 
Para el realista Courbet, un espíritu positivista militante significaba lo imaginado, en 
oposición a lo que se veía de forma directa; representar aquello que no se podía 
ver, daba igual si se trataba de un ángel o de figuras del pasado, ya significaba arte 
abstracto. Y Constable decía: “Mi arte limitado y abstracto se puede encontrar deba- 
jo de cada seto y de cada camino”. 2. Schapiro continúa: «La pintura abstracta de 
nuestros días tiene poco que ver con la capacidad de abstracción lógica o con las 
matemáticas. Es completamente concreta, aunque al otro lado del marco no simule 
el mundo de los objetos. La mayoría de las veces, lo que vemos en el lienzo sólo 
existe allí y en ningún otro sitio. Pero evoca con mayor vivacidad que nunca al pin- 
tor en el trabajo, su pincelada, su vitalidad y su ánimo, el drama de la decisión en ' 
el proceso artístico» 2, 

El modelo de pensamiento de numerosos artistas contemporáneos, así como sus 
manifestaciones artísticas, es muy afín a estas ideas básicas; pero, en principio, tam- 
bién el arte del pasado debería poder considerarse con unas normas similares 7, 

La defensa de Schapiro del arte de su propio tiempo, fundamentada desde un 
punto de vista histórico, continuaba una tradición que había sido practicada desde 
el siglo xvm por destacados historiadores del arte. También Winckelmann, Kugler, 


24 Meyer Schapiro, Cézanne, Nueva York, 1952, p. 28. Este tempranó cuestionamiento de la pao: 
ción del estilo ha tenido importantes repercusiones en nuestros días. 

25 Meyer Schapiro, Modern Art 19th and 20th Centuries, Selected Papers, Nueva York, 1978, p. 28. 

26 Meyern Schapiro, Modern Art, p. 229. . 

27 La concepción fundamental de Schapiro anticipa, particularmente, las manifestaciones teóricas de 
Frank Stella, cuyo concepto de «literalidad» se aproxima a los principios de Schapiro. Cf. Ellen H. Johnson 
(ed.), American Artist on Art: From 1940 to '1980, Nueva York, 1982, pp. 141-143. Roger Shattuck 
hecho algunas objeciones críticas a Schapiro en su artículo «Schapiro's Master Classes», en The In: t 
Eye, Nueva York, 1984, pp. 288-308. 
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Fiedler y Wickhoff defendieron a los artistas innovadores de su propia época fren- 
te a los falsos abogados de la tradición, que —como hoy- utilizaban los valores del 
pasado como arma contra los artistas que los cuestionaban. En este sentido, con su 
. temprana interpretación de la obras de Pollock y Rothko, a las que los historiado- 
res del arte coetáneos no les habían prestado atención y cuya significación seguía 
siendo desconocida, Meyer Schapiro era un revolucionario. 

Desde los años cincuenta Schapiro extendió su método al campo de la , 
Psicología. Sus artículos Tiwo Slips of Leonardo and a Slip of Freud (Dos partes de 
Leonardo y una de Freud) de 1955/1956 y Leonardo and Freud contribuyeron al 
perfeccionamiento del mismo, al advertir contra la utilización de resultados obteni- 
dos en otros campos de investigación, sin haberlos sometido antes a una crítica pre- 
via 2, En otro artículo Meyer Schapiro criticaba al filósofo Martin Heidegger, que 
había ejemplificado su teoría artística en un cuadro de Van Gogh ?, 

Entre los campos de investigación, que no fueron tratados por Schapiro, se 
encuentra el período que va desde el Renacimiento al Clasicismo, o mejor dicho, la 
influencia de los elementos formales antiguos en este período. Al caracterizar estas 
lagunas, Werner Hofmann observó que el trabajo de Schapiro puede considerarse 
«complementario y corrector del de Warburg» 3%. Los más recientes estudios de 
Schapiro abarcan, a pesar de esto, un vasto espacio temporal que va desde las más 
tempranas épocas de la evolución humana hasta las obras del arte contemporáneo; 
se corresponden con una visión cultural amplia, en la que el Arte se considera y 
estudia como la manifestación decisiva de una época, En su conferencia On Some 
Problems in tbe Semiotics of Visual Art: Filed and Vehicle in Image-Signs (Acerca 
de algunos problemas en la semiótica de las artes visuales), Schapiro cuestiona la 
hipótesis generalmente aceptada de la hoja de papel: 

«Hoy en día consideramos la forma rectangular de la hoja de papel y su flexible 
superficie, claramente delimitada, en la que se escribe y dibuja, como un medio de 
trabajo natural e irrenunciable» 31, 

Cuestionar las hipótesis fundamentales de la actividad artística, es una de las ta- 
reas principales de la investigación para poder conseguir nuevos conocimientos a 
partir de su análisis y aprovechamiento. Estos cuestionamientos de Schapiro se 
encuentran en analogía con los cuestionamientos igualmente radicales (o «decons- 
trucción») de la tradición occidental del filósofo Jacques Derrida (nacido en 1930). 
Y así como para Derrida todo gira en torno a la obra individual o el texto, la obra 
de arte también es para Schapiro el punto de partida y la meta de todos sus esfuer- 
zos. Un método no se muestra fecundo haciendo un uso detallado de él: es en la 
obra individual y su comprensión, en donde se puede mostrar la productividad de 


2 Meyer Schapiro, «Leonardo and Freud. An Art-Historical Study», en The Journal of the History of 
Ideas, abril, 1956. 

2 Meyer Schapiro, «The Still Life as a Personal Object, A Note on Heidegger and van Gogh», en The 
Reach of Mind: Essays in Memory of Kurt Goldstein, ed. de Marianne L. Simmel, Nueva York, 1968. Kurt 
Badt, cuya teoría artística está fuertemente influida por Heidegger, también remite la interpretación de 
éste a un cuadro de Van Gogh: Kurt Badt, Modell und Maler von Jan Vermeer, Probleme der 
Interpretation, Colonia, 1961, p. 14. 

30 Werner Hoffmann, «Laudatio auf Meyes Schapiro», en Jabrbuch der Hamburger Kunsthalle, 1V, 
1985. 

31 Semiotics, 1969. 
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un método, y no al revés, cuando la obra sirve como ejemplo de la nueva intro- 
ducción de un método 32, 

Entre los numerosos historiadores americanos del arte formados por Meyer 
Schapiro, muchos alcanzaron una posición independiente. Entre sus- discípulos se 
encuentran James Ackerman, Harry Bober, Herschel Chipp, Creighton Gilbert, 
A. E. Elsen, Frederick Harrt, Robert Rosenblum, David Ronsand, Leo Steinberg o 
Henri Zerner. Pero también pasaron por su escuela gente de museos, como Robert 
Goldwater, Karl Katz, William Liberman, William Rubin, Johm Plummer y Maurice 
Tuchman. Y además de los historiadores del arte, que han jugado un papel desta- 
cado en esta disciplina en los Estados Unidos, Schapiro ha dado importantes suge- 
rencias a un gran número de pintores y escultores, que han estudiado con él. 
Algunos de estos «artistas cultos» pueden considerarse hoy significativos represen- 
tantes del arte americano: George Segal, Robert Motherwell, Lucas Samaras, 
Robert Whitman y Donald Judd. El bústo de Schapiro de George Segal en el 
Metropolitan Museum of Art puede entenderse como el homenaje de un artista, 
que también se había formado como historiador del arte. Quizá fue el artista Lucas 
Samaras quien expresó con mayor claridad lo que caracterizaba esta especial irra- 
diación de Meyer Schapiro: «Era como estar en presencia de un artista que era algo 
más que un artista» 33, .: 


LA GENERACIÓN INTERMEDIA 


Junto a las influencias de los primeros inmigrantes venidos de Europa y las per- 
sonalidades de la primera generación de historiadores del arte americanos, que, 
como Janson, Kubler y Schapiro, crearon escuela, se puede observar una evolución 
de la especialidad en múltiples direcciones, que, en esencia, se apoya en una nueva 
generación, cuyos resultados pueden compararse con los de cualquier otro país. 
Además, se vieron enriquecidos por una segunda ola de inmigración, a la que per- 
tenecen historiadores del arte tan destacados como Eduard Sekler (nacido en 1920), 
Konrad Oberhuber (nacido en 1935), Gert Schiff (nacido en 1924) y Kurt W. Forster 
(nacido en 1935), así como por un número aún mayor de profesores europeos, que, 
durante una estancia más corta, ocuparon diversas cátedras en las universidades 
americanas. 

Los discípulos de los eds inmigrantes y de la generación más antigua de his- 
toriadores del arte americanos formaban ese amplio espectro que ha llevado la 
investigación hacia unos campos de investigación bastante amplios. Sólo la presen- 
cia de un pequeño grupo de «discípulos de Krautheimer» podía explicar esta situa- 
ción: James S. Ackerman fue pionero en la investigación de la arquitectura de los 
siglos xvi y xv, Howard Saalman en la arquitectura medieval e Irving Lavin en el 
arte bizantino, paleocristiano y barroco. Se puede considerar como típico represen- 


32 David Ronsand, «Semiotics and the Critical Sensibility, Observations on the Example of Meyer 
Schapiro», en Social Research, 45, 1978, p. 14. 

33 Piri Halasz, -Homage to Meyer Schapiro, The complete art historian», en Art News, verano, 1973, 
p. 60. 
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tante de la generación intermedia a Leo Steinberg, que nació en Moscú en 1920, 
-emigró primero a Alemania y luego con su familia a Inglaterra. En 1945 llegó final- . 
mente a América y estudió con Krautheimer y Schapiro. Steinbeg contó igualmente 
con una formación en el campo de la pintura y de la escultura, y siempre conside- 
ró el dibujo como un medio esencial para el historiador del arte: «Soy como un musi- 
cólogo, que sabe tocar el piano, aunque sólo para improvisar y sin pretender ser 
compositor: 3, Steinberg desarrolló un muy inteligente modo de ensamblar resulta- 
dos históricos y religiosos, como se expresa con toda claridad en su libro The 
Sexuality of Christ in Renaissance Art and in Modern Oblivion de 1984 (La sexua- 
lidad de Cristo en el arte del Renacimiento, Barcelona, 1989), El actual panorama 
global de la Historia del Árte americana es complejo, en la medida en que es difícil 
encontrar categorías, que estén bien definidas. Contribuciones individuales de cier- 
ta importancia son las de David R. Coffin, Sydney J. Freedberg, Charles H. Seymour, 
Robert Branner, Henri Zerner, George L. Hersey, Neil Levine y Albert E. Elsen 3, La 
evolución del arte contemporáneo ha encontrado destacados intérpretes en Alfred 
H. Barr, William Rubin, William C. Seitz, Donald B. Kuspit (nacido en 1935) y Robert 
Rosenblum (nacido en 1927). El libro de Rosenblum Transformations in Late 18th 
Century Art (Transformaciones en el arte de finales del siglo xvm, Madrid, 1985) de 
1967, fundado en un punto de vista histórico, ha tenido un efecto revolucionario y 
ha establecido una nueva relación de continuidad. La historia de la arquitectura ha 
estado bien representada por Lewis Mumford (1895-1990), Henry-Russell Hitchcock 
(1903-1987), Vincent Scully (nacido en 1920), Carol Herselle Krinsky y Marvin 
Trachtenberg. 

Un importante componente de la actual Historia del Arte americana lo han apor- 
tado las historiadoras del arte, que ahora —como nunca antes en la historia de la 
disciplina— no sólo trabajan al mismo nivel que sus colegas masculinos, sino que 
han desarrollado una perspectiva específicamente - feminista, valiosa para la 
Historia del Arte. Entre sus representantes destacadas hay que hacer mención de 
Lotte Brand Philip, Carla Gottlieb, Dora Wiebenson, Labelle Prussin, Renata Holod 
y Deborah Howard. A Linda Nochlin (nacida en 1931) y Lucy Lippard (nacida en 
1937) debemos una nueva Historia del Arte «feminista». Nochlin partía de sus inves- 
tigaciones sobre Courbet y el Realismo, con las que echó las bases para poder 
afrontar el estudio de problemas actuales. Lippard se centró, sobre todo, en cues- 
tiones referidas al arte contemporáneo, obteniendo unos resultados, que, en gene- 
ral, resultan esclarecedores para la valoración del Arte. Conviene, mencionar, 
especialmente, el libro de Nochlin From tbe Center (Desde el centro) de 1976; 
Overlay, de 1976, también fue fundamental en este terreno 3”, Mary D. Garrard 
estableció una norma para la Historia del Arte «feminista» con sus investigaciones 
sobre Artemisia Gentileschi de 1989, Svetlana Alpers, docente en la Universidad de 
California en Berkeley, creó un método crítico para el estudio de la pintura holan- 


34 Mir Moorman, «Leo Steinberg and the Sexuality of Chirst», en Art News, marzo, 1985, p. 80. 

35 Tbídem. Cf. también Leo Steinberg, «Objectivity and the Shrinking Self», -en Daedatus, verano de 
1969. 

36 p. Failing, «Bright, Funny and Not Afraid ot Take Chances-, en Art News, verano de 1981. 

37 Linda Nochlin, «Why have there been no great Women Artists», en Art News, enero, 1971. 
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desa y española del siglo xvi, con el que intenta explicar «cómo la representación 
figurada, por tanto un orden estético, puede apoyarse en un orden social» 3, En su 
libro The Art of Describing (El arte de describir), Alpers cuestiona los resultados de 
la Iconografía y de la Iconología, especialmente las investigaciones de Erwin 
Panofsky, contra quien polemizaba con el ejemplo de un hombre, que se encuen- 
tra en la calle con un amigo y le saluda quitándose el sombrero: «Lo que Panofsky 
pasaba por alto de forma premeditada, es que el hombre en el cuadro no está pre- 
sente en él, sino que está figurado. Lo que necesitamos y lo que falta a la Historia 
del Arte es una idea de la representación» 3, 

Del mismo modo que Nochlin, en su afán por hacer una nueva interpretación, 
colocaba en el centro de sus investigaciones la obra de Courbet, también Timothy 
J. Clark se interesa particularmente en este artista. En su libro Images'of tbe People. 
Gustave Courbet and the 1848 Revolution (Imágenes del pueblo. Gustave Courbert 
y la revolución de 1848), de 1973, intenta superar desde una perspectiva materia- 
lista la antigua oposición de forma y contenido, introduciendo nuevas categorías 
como las de «signo» y «estructura» %, En su libro The Absolute Bourgeois: Artists and 
Politics in France, 1848-1851 (El burgués absoluto: artistas y políticos en Francia, 
1848-1851),de 1973, Clark había perfilado con claridad su objetivo: «Este libro se ha 
propuesto como meta estudiar este momento específico del arte francés; descubrir 
los complejos vínculos existentes entre arte y política en este período» 1. 

Las recientes tendencias y reflexiones sobre la Historia del Arte se contemplaban 
desde diversas Ópticas en la revista Art Journal (1982), compendiándose en los 
artículos de Henri Zerner, Joan Hart, Rosalind Krauss, Donald Preziosi y O. K. 
Werckmeister. El editor de la revista era Henri Zerner, que ha escrito sobre los cre- 
cientes esfuerzos de los jóvenes historiadores del arte americanos de devolver a esta 
ciencia su «antiguo» nivel. Donald Preziosi recogió esta idea en su libro Retbinking 
Art History. Meditations on a Coy Science (Repensando la Historia del Arte. 
Meditaciones sobre una ciencia tímida) (New Haven, 1989) y la situó en un marco 
teórico-crítico. 


LA SITUACIÓN ACTUAL 
DE LA HISTORIA DEL ARTE EN INGLATERRA 


En la línea de los primeros resultados de Roger Fry y Clive Bell, la Historia del 
Arte inglesa ha mantenido estrechas relaciones con los Estados Unidos y —al igual 
que la Historia del Arte americana, aunque en menor medida— también estuvo con- 
formada por inmigrantes de Alemania, Austria y Hungría 2, 


38 Svetlana Alpers, The Art of Describing, Dutch Art in the Seventeenth Century, Chicago, 1983. 

3 Svetlana Alpers, The Art of Describing, p. 236; cf. también A. M. Vogt, «Panofsky Hut», en Carlpeter 
Braegger (ed.), Architektur und Sprache, Munich, 1982. . 

40 David Summers, «<"Form”», Nineteenth Century Metaphysics and the Problem of Art Historical 
Description», en Critical Inquiry, invierno de 1989, p. 388 s. 

41 Timothy J. Clark, The Absolute Bourgeois, Artists and Politics in France. 1848-1851, Londres, 1973, 
p. 10; Klaus Herding, -Manet's imagery Reconstructed», en October, 37, 1986, p. 124. 

e Roger Fry, «The ARtist as Critic», en Burlington Magazine, febrero, 1939. 
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Frederick Antal (1887-1954) estudió en Viena con Max Dvorák y llegó en 1933 a 
Inglaterra, Su libro Florentine Painting and Its Social Background (El mundo flo- 
rentino y su ambiente social, Madrid, 1963), de 1947, difundió una Historia del Arte - 
de corte marxista, convirtiéndose en un clásico en el terreno de la interpretación his- . ' 
tórico-social del arte. Antal se centró posteriormente en Fússli (Fuseli Studies de 
1956) y Hogarth [Hogarth and His Place in European Art (El lugar de Hogartb en 
el arte europeo, de 1962] %. Johannes Wilde, nacido en Budapest en 1891, vino de . 
Hungría y se convirtió en una autoridad en el campo de la pintura europea %, 
Nikolaus Pevsner (1902-1983) llegó a Inglaterra en el año 1935 y pronto fue director 
de distintos institutos de investigación, dio clases en la Universidad de Londres y fue 
durante varias décadas editor de la revista de arquitectura The Architectural Review 
45, Ernst H. Gombrich venía de Austria y, después de trasladarse a Inglaterra, fue 
director del Warburg Institut de Londres, el centro intenacional de la investigación 
simbólica “, Francis D. Klingender (1907-1955) se trasladó a Inglaterra a finales de 
los años veinte e introdujo un punto de vista marxista, como se expone, sobre todo, 
en sus libros Marxism and Modern Art (Marxismo y arte moderno), de 1943, y Art 
and the Industrial Revolution (El Arte y la Revolución Industrial), de 1948 Y, Arnold 
Hauser procedía, como Antal, de Hungría y se centró como éste en la historia social 
del arte. Sus dos obras principales son The Social History of Art (Historia social de 
la Literatura y el Arte, Madrid, 1969) y The Philosophy of Art (Filosofía del Arte) $8, 

En estrecha relación con los emigrantes hay que entender la obra histórico-artís- 
tica de Herbert Read (1903-1968); en el sentido de Donald Drew Egbert, Read era 
«quizá el más conocido crítico vivo del mundo occidental, que, como Roger Fry, 
tuvo una amplia influencia en América. Read estaba aún más comprometido con el 
anarquismo que Fry y, como él, estaba convencido de que la experiencia estética 
garantizaba un conocimiento de la realidad última...» %, Read no sólo era historia- 
dor del arte, sino que su campo de interés incluía la crítica de arte, la literatura y la 
política, y, a pesar de sus opiniones radicales en este último campo, aceptó en el 
año 1953 un título nobiliario %%, Además de su intensa participación en todas las 
cuestiones tocantes al arte contemporáneo, Read también estaba interesado en 
temas histórico-artísticos y en el año 1939 estudió, por ejemplo, las Flemish 
Influences on the Development of Glass Painting in England (Influencias flamen- 
cas en el desarrollo de la vidriera en Inglaterra). Pero su efecto más duradero lo 


43 1d., The*Teaching of Art History in British Universities», en Burlington Magazine, 698, mayo, 1961. 
Frederick Antal, «Remarks on the Method of Art History», en Burlington Magazine, 2/3, 1949. 

41 Kenneth Clark, «Johannes Wilde», en Burlington Magazine, 699,junio, 1961; entre los numerosos 
discípulos de Wilde hay que mencionar a los siguientes: Kathleen Morand, Eva Borsock, Andrew 
Martindale, John Steer, John Shearman, John White, Michael Hirst, Júrgen Schulz, Parnela Askew, Michael 
Kitson, Katherine Fremantle, Raplh Holland Y George Knox. 

45 R, Banham, «Pevsner's Progress», en The Times Literary Supplement, 17, 1978; Nikolaus Pevsner, «A 
posta of Tributes», en The Architectural Review, octubre, 1983. 

. 4 Michael Podro, «The Importance of Ernst Gombrich», en The Listener, 19 de abril de 1973. 

47 «Obituary-of Klingender», en The Architectural Review, octubre, 1955; Anthony Blunt, en su fase 
marxista temprana, admiró la obra de Klingender. 

48 «The Teaching of Art History en British Universities”, en Burlington Magazine, 698, mayo, 1961. 

49 Donald Drew Egbert, On Art ín Society: Selections from the Periodical Writings of Donald Drew 
Egbert, Victoria, 1970, p. 126. i 

5% Donald Drew Egbert, On Art in Society, p. 127. 
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ejerció mediante su compromiso con lo moderno; fue uno de los más activos defen- 
sores de la abstracción y especialmente del arte de Piet Mondrian. Al igual que para 
Mondrian, para Read no se podía separar el Arte de las convicciones políticas %,. 

En la obra de Roger Hinks (1903-1963) se expresó otra faceta de la Historia del 

Arte inglesa de aquellos años. Hinks estaba especializado en el arte de los carolin- 
gios y del Manierismo y reconocía que el punto de vista racional imperante era insu- 
ficiente, teniendo en cuenta los elementos ocultos y míticos que expresa el Arte. El 
17 de noviembre de 1934 anotaba en su diario: «Cada obra de arte es una imagen: 
mítica, porque nunca se trata una simple copia de la realidad visible; es una nueva' 
creación según unas leyes propias, un microcosmos tan único e irreductible como 
su equivalente, el macrocosmos: 32, Como Herbert Read, también Hinks estaba inte- 
resado en la literatura y la música contemporáneas y era amigo de T. S. Eliot, 


KENNETH CLARK 


El historiador inglés del arte más conocido de su generación fue, probablemen- 
te, Kenneth Clark, más tarde elevado a la nobleza con el título de Lord Clark de 
Saltwood (1903-1983). -Clark comenzó su carrera como asistente de Bernard 
Berneson en Florencia en el año 1926; sin embargo, poco a poco fue tomando una 
postura crítica frente al tipo de conocimiento especializado que practicaba 
Berenson. Durante su estancia en Italia, Clark también se encontró con Aby- 
Warburg, cuya personalidad le impresionó fuertemente: «Warburg ha sido, sin duda, 
el pensador más original de la Historia del Arte de nuestro tiempo, que cambió total- 
mente la dirección de la reflexión histórico-artística» 33, Tras su regreso a Inglaterra, 
en vez de continuar con el arte italiano, Clark se ocupó de un ámbito completa- 
mente nuevo y en el año 1928 publicó como resultado su libro The Gothic Revival 
(El renacimiento del Gótico), un estudio básico sobre esa reactivación del Gótico 
específica de Inglaterra. Pero pronto regresó al campo más familiar del Rena- 
cimiento italiano, en el que le había introducido Berenson. A la edad de treinta y un 
años Clark fue nombrado director de la National Gallery de Londres; asimismo fue 
cofundador de la National Opera de Covent Garden y de numerosas e importantes 
instituciones de Inglaterra. En el año 1934 ocupó el cargo de supervisor de la 
Galería Real; pero, a pesar de su honorable posición, no consideraba que fuese su: 
tarea más importante, Su sucesor, Anthony Blunt, se dedicó con bastante más inten- 
sidad a esta labor %, En su autobiografía, Clark hace mención a diversas actividades, 


51 Herbert Read, The Innocent Eye, Nueva York, 1947; Herbert Read, The Contrary Experience; 
Autobiograpbies, Nueva York, 1963. 

52 Roger Hinks, A Gymnastum of tbe Mind: Tbe Jonals of Roger Hinks, Wilton, Salisbury, 1984, p. 
13. 

53 Kenneth Clark, «A Lecture That Changed My Life», en Mnemosyne: Bletráge von Klaus Berger, Ernst: 
Cassirer, Kenneth Clark, et., Gúttingen, 1979, p. 47. La cita está sacada del libro de Kenneth Clark, : 
Another Part of tbe Wood, Londres, 1974, pp. 188-190. Cf. también Meryle Secrest, Kenneth Clark: A' 
Biography, Nueva York, 1984. 

5 Stuart Preston, «Kenneth Clark. 1903-1983», en Art News, septiembre, 1983. Sin embargo, Blunt tam- 
bién tenía otras ambiciones políticas, que seguramente tenían que ver con su puesto de supervisor de la ' 
colección real. 
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en las que se le encargaron misiones políticas como agente secreto, continuando, 
en este sentido, una tradición de los siglos xvi y x1x. Sobre una de sus giras de con- 
ferencias a Suecia, Clark escribió que se sentía algo inseguro «por el hecho de tener 
conmigo diversos documentos secretos, que hacían referencia al envío de roda- 
mientos de bolas». Y continuaba: «Cuando se es agente secreto, es muy curioso que 
apenas se le considere a uno como tal» 5, 

Kenneth Clark se ha hecho universalmente conocido por su serie de televisión 
Civilization, de 1969, con la que se ofreció a un público internacional una «pers- 
pectiva personal» del arte mundial en una serie de conferencias elegidas con cuida- 
do, una serie que posteriormente también se publicó en forma de libro %, Hasta 
cierto punto, la personalidad de Clark fue el elemento más convincente de la serie; 
Cyril Conolly describió en una ocasión la apariencia externa de Clark como un 
«Egyptian hawk-god carved in obsidian- (un dios-halcón egipcio tallado en obsi- 
dianas) 57, Al final de la serie Clark concluía: «Por último, me parece que la razón del 
caos en el arte contemporáneo es la incomprensibilidad de nuestro nuevo cosmos. 
No tengo ni idea de ciencias naturales, pero he pasado mi vida ampliando mis cono- 
cimientos sobre Arte, y estoy completamente consternado a la vista de lo que ocu- 
rre actualmente. A veces me gusta lo que veo, pero, al leer nuevas interpretaciones, 
me doy cuenta de que mis preferencias son puramente fortuitas» %. 


ANTHONY BLUNT 


Junto con Kenneth Clark, Anthony Blunt (1907-1983) ocupa un lugar especial en 
la Historia del Arte inglesa, aunque sus actividades políticas hagan difícil una valo- 
ración de su persona..Como investigador de gran renombre y brillante éxito, Blunt 
se interesó desde un principio por el arte francés. Tras sus estudios en Cambridge y 
en la British School de Roma fue, en 1947, director del Courtauld Institut de 
Londres, cargo en el que permaneció hasta 1974, En 1945 fue nombrado supervisor 
de la colección real, cargo en el que sucedía a Kenneth Clark, 

La lista de las publicaciones de Blunt comienza de forma sorprendente con algu- 
nas colaboraciones entre los años 1936 y 1939 para el Órgano marxista Left Review. 
En 1937 escribió para la miscelánea en homenaje a C. Day Lewis su artículo The 
Mind in Chains (La mente encadenada) con el título. Art under Capitalism (El 
Arte bajo el Capitalismo), en el que hacía propaganda de la participación del artis- 
ta en la lucha de clases del proletariado. Sus publicaciones fueron seguidas por The 
Drawings of Nicolas Poussin (Los dibujos de Nicolas Poussin) (en colaboración 
con Walter Friedlánden), del año 1939. El libro de Blunt Artistic Theory in Italy La 


55 Kenneth Clark, The Otber Half: A Self-Portratt, Nueva York, 1977, p. 51. Cf. también Kenneth Clark, 
Another Part of tbe Wood: A: Self-Portratt, Nueva York, 1974, Lo mismo que Anthony Blunt hizo activi- 
dades de espionaje para la Unión Soviética, Clark estuvo al servicio de la reina de Inglaterra, 

56 Kenneth Clark, Civilization: A Personal View, Nueva York, 1969. Otras series para televisión, como 
The Romantic Rebellion (La rebelión romántica) y The Origins of Modern Painting (Los orígenes de la 
pintura contemporánea) no tuvieron tanto éxito como Civilization, de 1969. 

57 Stuart Preston, Kenneth Clark, p. 102. 

58 Kenneth Clark, Civilization, p. 345 s. 
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teoría de las artes en Italia (del 1450 al 1600), Madrid, 19854] apareció en 1 
con una dedicatoria a Guy Burgess, el posterior colaborador del célebre espionaj 
soviético, al que también perteneció Blunt. En 1953 apareció la monumental obra 
de Blunt Art and Architecture in France. 1500-1700 (Arte y arquitectura en 
Francia. 1500-1700, Madrid, 1977), en la que elevó a un nuevo nivel los conoci- 
mientos que se tenían sobre el arte francés. A Poussin está dedicada también la 
gran obra en dos volúmenes Nicolas Poussin, del año 1966. En 1967 apareció su 
pequeño libro Picassos Guernica (El Guernica de Picasso). Entre los numerosos 
artículos de Blunt destaca particularmente Art and Morality (Arte y Moral), que 
apareció en 1924 en la revista The Heretic y que resulta sintomático, sobre todo a 
la vista de la actividad que Blunt desarrolló a lo largo de su vida como espía para 
la Unión Soviética en conexión con el círculo Philby —Burgess— Mc Lean, así como 
de la simultánea relación con la familia real inglesa y con los más altos represen- 
tantes del servicio secreto inglés. Sin embargo, a pesar de la confesión pública de 
sus actividades —en 1964 se le concedió inmunidad—, nunca fue llevado ante un 
tribunal %, La influencia de Blunt como profesor y director del Courtauld Institut 
fue grande, lo que se pone de manifiesto, sobre todo, en el número de sus discí- 
pulos %, 


EL RECIENTE DESARROLLO EN INGLATERRA 


La Historia del Arte contemporánea en Inglaterra se ha ramificado y sigue 
muchas direcciones distintas %, La gran tradición del estudio de la arquitectura, 
que culminó en el siglo xix con Ruskin, ha encontrado una continuación en John 
Summerson, Dorothy Stroud, Reyner Banham, Dennis Sharp, Joseph Rykwer, 
Robin Middleton y David Watkin. Un gran número de investigadores ingleses ha 
abandonado Inglaterra, ejerciendo una importante influencia en la situación ame- 
* Ticana %, 

Peter Murray se ha centrado en la arquitectura del Renacimiento italiano $, 
Michael Baxandall ha desarrollado nuevas perspectivas para una nueva valora- 
ción de la pintura del Renacimiento italiano en su libro Painting and Experience 
in Fifteentb Century Florence (1972; Pintura y vida cotidiana en el 
Renacimiento: Arte y experiencia en el Quattrocento, Barcelona, 1984). Michael 
Podro creó en la Universidad de Exeter un nuevo centro para cuestiones refe- 
rentes a metodología y teoría de la Historia del Arte, que fue posteriormente 


5% Barrie Penrose y Simon Freeman, Conspiracy of Silence: Tbe Secret Life of Anthony Blunt, Nueva 
York, 1987?, Este libro, obra de dos periodistas, pone en relación directa la trayectoria de Blunt como 
historiador del arte con su vida privada, determinada por su labor de espionaje y su homosexualidad, 
Fundado en numerosas declaraciones de testigos, a menudo contradictorias, son visibles las interferen- 
cias entre vida privada, compromiso político y actividad investigadora. j 

6 Entre los discípulos de Blunt se encuentran Michael Kitson, Caroline Tisdall y Brian Sewell. Cf. tam- 
bién G, Steiner, «Cleric of Treason», en The New Yorker, 8 de diciembre de 1980. 

61 Sobre Ernst H. Gombrich, cf. el capítulo La fundación de la Iconología. 

62 Entre los historiadores ingleses actuales, que ejercen una considerable influencia en los Estados 
Unidos, están Joseph Rykwert y Robin Middelton, así como Reyner Banham, fallecido en 1988. 

- 6 Francis Ames-Lewis y Peter Draper, «Peter Murray and Art History», en 471 History, junio, 1980. 
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desarrollado por un grupo de sus discípulos %, En las publicaciones de Griselda 
Pollock y Norma Freedman Broude, que trabajan en el Woman's Art History 
Collective de Londres, se ponen de manifiesto los principios de una Historia del 
Arte feminista. 


HISTORIA DEL ARTE EN ALEMANIA DESDE 1945 


- La situación de la Historia del Arte en Alemania tras la Segunda Guerra Mundial 
está determinada tanto por la marcha de un gran número de destacados represen- 
tantes de la especialidad como por la división del país en ideologías opuestas. A 
pesar de esto, se consiguieron resultados histórico-artísticos, que sólo poco a poco 
están saliendo a la luz. Historiadores del arte del rango de un Wilhelm Váge, que 
vivió en una pequeña ciudad de la Alemania del Este, o Theodor Hetzer, que pasó 
los últimos años de su vida junto al lago Constanza, mantuvieron la integridad de 
la especialidad a pesar de todos los conflictos políticos %, También historiadores 
del arte como Hans Kauffmann, Herbert von Einem, Wilhelm Waetzoldt, Hans 
Jantzen, Ernst Gall, Wolfgang Lotz y Ludwig Heinrich Heydenreich tuvieron impor- 
tantes posiciones en las universidades y en los institutos de investigación alemanes 
antes y después de 1945, y en la Historia del Arte de los museos también tuvo su 
expresión esta continuidad en los trabajos de Carl Georg Heise (1890-1980), Erich 
Meier (1887-1967), Theodor C. Múller (nacido en 1905) y Ludwig Grote (1893- 
1974). Como los más importantes historiadores del arte en Alemania que crearon 
escuela después de 1945 podemos considerar, probablemente, a Hans Seldmayr, 
Kurt Badt y Hans Kauffmann, cuyas labores serán examinadas con detalle a conti- : 
nuación. 


HANS SELDMAYR 


En los primeros años de la postguerra, Hans Seldmayr (1896-1984) fue proba- 
blemente el más conocido representante de la especialidad en Alemania. Nacido 
en Austria, Seldmayr se formó primero en Viena dentro de la tradición de la 
escuela de Historia del Arte de dicha ciudad, que entonces era la que dominaba 
a nivel internacional. Bajo la influencia de Max Dvorák llegó a la Historia del 
Arte, despúés de que hubiera visitado con anterioridad Constantinopla y 
Jerusalén como oficial del ejército austríaco. Se graduó en 1923 y en 1934 opo- 
sitó a cátedra con sú maestro Julius von Schlosser, a quien sucedió en 1936 en la 


% Michael Podro, The Manifold Perception: Theories of Art from Kant to Hildebrand, Oxford, 1972; 
Michael Podro, The Critical Historians of Art, Londres, 1982. Entre los dnapalos están Margaret Iversen 
y Thomas Puttfarken. 

65 Harald Justin (Tanz mir den Hitler, Múnster, 1982) y H. Dilly A Kunstbistoriker. 1933- 
1945, Munich, 1988) ofrecen análisis críticos sobre los historiadores del arte en Alemania bajo el régimen 
fascista. Las referencias de Justin son especialmente importantes en lo que respecta a Dagobert Frey 
Cp. 22 ss.) y Giinter Grundmann (p. 35). Sin embargo, la argumentación de Justin es dudosa en muchos 
otros puntos, particularmente en sus referencias a la lectura de Lenin como remedio (nota 161). 
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cátedra de Viena. En colaboración con el historiador del arte ruso Michael 
Alpatow y el austríaco Otto Pácht, a Seldmayr le corresponde una parte funda- 
mental en la articulación de la Nueva Escuela de Viena de Historia del Arte. 
Su artículo Zu einer strengen Kunstwissenschaft (Hacia una rigurosa Historia 
del Arte), de 1936, se convirtió en la obra programática de esta nueva iniciativa, 
en la que se diferenciaba a la primera y la segunda Historia del Arte por una 
investigación de los hechos y una exégesis interpretativa de los mismos, respec- 
tivamente %, 

Muy pronto se pusieron de manifiesto los esfuerzos de Seldmayr, orientados 
hacia la teoría y la metodología, con los que buscaba abrir nuevos caminos para la 
investigación artística y que posteriormente se denominaron análisis estructural. En 
su artículo Gestaltetes Sehen (La visión formada), de 1925, Seldmayr. ya había pos- 
tulado un estudio de varios niveles en el que había de compendiarse la existencia 
formal de la obra y su significado interior. Seldmayr argumentaba que la tarea del 
historiador del arte era comprender la «forma significante» de la obra, el carácter 
visual, tal y como lo había concebido el artista. Con la inclusión de la psicología de: 
la Gestalt en el marco del trabajo histórico-artístico, Seldmayr pudo alcanzar resul- 
tados brillantes e innovadores, especialmente en el ámbito de la arquitectura barro- 
ca austríaca, como se ve, por ejemplo, en la nueva y ejemplar interpretación de la 
fachada de la iglesia dé San Carlos de Viena, obra de Fischer von Erlach: La com- 
posición puede considerarse paradigmática, porque en ella se abordan las cuestio- 
nes fundamentales de un contexto, un entorno y un campo de acción más amplios, 

* del propósito o de la fachada, del recipiente y, sobre todo, del “engranaje” de 

“forma y contenido”» + 

Tras su traslado a e en el año 1951, SEINEnZO. la conocida actividad 
docente de Seldmayr en la Universidad de Munich, que tuvo una influencia dura- 
dera en la generación más joven de historiadores del arte alemanes. En sus publi- 
caciones se ocupó de problemas del arte contemporáneo, como en Verlust der 
Mitte (La pérdida del centro), de 1940, del que, como un bestseller, se hablaba en 
círculos muy amplios, y especialmente en Die Revolution der modernen Kunst (La 
revolución del arte moderno), de 1955. En estos libros Seldmayr argumentaba que 
el arte moderno difundía la imagen del hombre moderno sin Dios y que el Arte sólo 
es posible de acuerdo con una actitud universal homogénea y religiosa. Semejante: 
situación de una Historia del Arte bajo la primacía de la Historia Sagrada se oponía 
claramente a los trabajos coetáneos de Meyer Schapiro en América, que intentaba 
comprender al arte abstracto en sus elementos básicos humanistas. Sin embargo, el 
debate sobre el arte contemporáneo se abordaba en Alemania, por principio, desde 
un punto de vista negativo. El estilo de Seldmayr y su hábil utilización de concep- 
tos populares contribuyeron de forma importante a difundir sus ideas é8, 


66 Esta subdivisión programática ya fue rechazada por Meyer Schapiro en su crítica del The Art 
Bulletin de 1936. 

67 Hermann Bauer, «Form, Struktur, Stil: Die formanalytischen und die formgeschichtlichen 
Methoden», en Hans Belting et al. (ed.), Kusnigeschichte, Berlín, 1986, p. 154. 

6 H. Quitzsch, Verlust der Kunstwissenschaft? Eine kritische Untersucbung zur Kunsttbeorie 
Seldmayrs, Leipzig, 1963. 
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KURT BADT 


La obra del historiador del arte Kurt Badt (1890-1973) continuó la tradición de la 
Historia del Arte alemana, estando en contacto, al mismo tiempo, con la evolución 
internacional. Badt nació en Berlín y estudió en Freiburg con Wilhelm Vóge y fue 
él quien presentó al joven Erwin Panofsky a Vóge %, 

Su tesis doctoral (1914) versó sobre el pintor italiano Andrea Solario. Después de 
" doctorarse, Badt se ocupó de la Filosofía y de la construcción de su propia casa junto 
al lago Constanza 7%, En el año 1939 emigró a Inglaterra, donde permaneció hasta 
1952; entró en contacto con el Warburg Institut y su trabajo se centró en el estudio de 
la obra de Constable y Delacroix. Las publicaciones más importantes de Badt se ges- 
taron esencialmente tras su retorno a Alemania en el año 1952: Die Kunst Cézannes 
(El arte de Cézanne) apareció en 1956, Van Goghs Farbenlebre en 1961, Modell und 
Maler von Vermeer - Problem der Interpretation en 1961 (Vermeer, modelo y pintor. 
Problema de interpretación) y Die Kunst des Nicolas Poussin (El arte de Nicolás 
Poussin) en 1969. En estos libros se abordaron cuestiones básicas, que, desde enton- 
ces, se consideran ejemplares en la Historia del Arte. En su obra Kunsttbeoretische 
Versuche(Ensayos de Historia del Arte), de 1968, y sobre todo en la fundamental Eine 
Wissenschaftslebre der Kunstgeschichte (Una teoría científica de la Historia del Arte), 
de 1971, Badt resumió el trabajo de toda su vida, sintetizando en una concepción glo- 
bal de gran envergadura las relaciones entre Filosofía, Historia e Historia del Arte. En 
su método histórico-artístico, tienen importancia, sobre todo, las ideas filosóficas de 
Hegel y Heidegger, así como la obra histórica de Johann Gustav pedi cuyo con- 
cepto «histórico» utilizó como modelo paradigmático. 

La aportación específica de Badt a la Historia del Arte alemana radica en su ex- 
traordinaria sensibilidad frente a las cualidades sensitivas de la obra de arte, que se 
enriquece con el sondeo filosófico del «significado»; sólo ambas facetas estaban en 
condiciones de fijar la realidad global de la obra de arte. En este sentido, Badt con- 
tinuó la tradición de su maestro Wilhelm Vóge y encontró un paralelo en el méto- 
do utilizado por su amigo Theodor Hetzer. Para los dos, lo que se trataba de percibir 
era el fenómeno de la calidad y su dimensión histórica, en la que se se pone de 
manifiesto. Badt y Hetzer se limitaron, como Vóge antes que ellos, al estudio de 
unos pocos artistas importantes, pero, en general, con ello proporcionaron una 
serie de ejemplos para una mejor comprensión de la creatividad artística. 


HANS KAUFFMANN 


Mientras que fueron las publicaciones de Kurt Badt, y no tanto su enseñanza aca- 
démica, las que tuvieron una cierta influencia, la obra de Hans Kauffmann (1869- 
1983) está determinada por su labor docente. Un gran número de alumnos han 


% Erwin Panofsky fue más tarde uno de los más significativos discípulos de Vóge, con quien escribió 
su tesis doctóral sobre Alberto Durero. 

29 Los estudios filosóficos de Badt se encuentran en estrecha relación con su amigo Ludwig 
Wittgenstein. Cf. también Argo. Festscbnift fur Kurt Badt zu setnem 80. Geburtstag am 3. Márz 1970, 
Colonia, 1970; Festscbrift Kurt Badt zum 70 Geburtstag, Berlín, 1961. Los recientes críticos neomarxistas 
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recibido de él importantes estímulos. El campo de investigación de Kauffmann fue 
el arte europeo desde la Edad Media hasta el siglo x1x, centrándose sobre todo en 
la arquitectura gótica, la escultura del Renacimiento, la pintura del Manierismo y el 
arte del siglo xix. Sintetizó los métodos de investigación artística del siglo xx, como 
manifestó Otto von Simson en su artículo necrológico, refiriéndose específicamen- 
te al libro de Bernini: «Kauffmann consiguió en él una verdadera síntesis del méto- 
do “iconológico” con el analítico-formal. ?!, 

Entre los contemporáneos de Kauffmann hay que hacer mención, sobre todo, de 
Herbert von Einem (1905-1983), que estudió especialmente las relaciones entre arte 
y literatura y que con su labor docente en Bonn tuvo un gran número de importan- 
tes discípulos, como, por ejemplo, Florenz Deuchler, Georg Kauffmann, Rainer 
Hausherr y Hanno-Walter Kruft 72, 

Entre los discípulos de Kauffmann, Gúntet Bandmann (1917-1975) ocupa un 
puesto especial, ya que consiguió innovadoras valoraciones en el campo de la 
Iconología, Werner Busch, un discípulo de Bandmann, escribió sobre el influjo de 
su maestro: «A Bandmann se le veía como el iconólogo alemán de la arquitectura, 
como el cofundador de un método, que proporcionó una nueva apreciación de 
toda una época -el arte medieval- y que había mostrado con sus investigaciones que 
no se podía desarrollar el método en sí mismo, sino únicamente en el objeto de 
investigación, con lo que se debe aclarar su concepción de la Historia» 73. 

Ludwig Heydenreich (1903-1978) y Wolfgang Lotz (1912-1981) han aportado 
importantes resultados a las investigaciones sobre el arte y la arquitectura italianos; 
ambos estaban estrechamente vinculados al Instituto de Investigación de la 
Bibliotheca Hertziana de Roma y al Instituto Central de Historia del Arte de Munich. 
Lotz elaboró, especialmente, unos nuevos criterios para la comprensión de la arqui- 
tectura italiana del siglo xv1 y del urbanismo contemporáneo. Heinz Ladendorf 
(nacido en 1909), docente primero en Leipzig y posteriormente en Colonia, era una 
autoridad en el campo de la escultura barroca, así como en cuestiones relacionadas 
con la influencia de los motivos formales antiguos en el arte europeo. Klaus 
Lankheit (nacido en 1913) enseñó en la Technische Hochschule de Karlsruhe y se 
ha distinguido por sus estudios sobre la escultura de la época barroca y el arte del 
siglo xIx. 

Partiendo de unos planteamientos poco ortodoxos llegaron a la Historia del Arte 
personas como Hans Herhard Evers (nacido en 1900) y J. A. Schmoll, al. Eisenwerth 
(nacido en 1915), aportando desde una perspectiva marginal refrescantes conoci- 
mientos. Evers venía de la Historia de la Literatura, la Historia y la Egiptología; dedi- 
có una gran obra en dos volúmenes a la escultura egipcia del Imperio Medio (Staat 
aus dem Stein (Un Estado de piedra), 1929]. Su libro Tod, Macbt und Raum als 


pasan por alto los complejos resultados de Badt: «El místico desprecio de Badt de las relaciones concre- 
tas, a las que también el Arte reacciona, es, en último extremo, inhumano» (Jórg Bostróm, «Fragen an die 
Kunstgeschichte»-, en Kunstwissenschaft und Kunstvermittiung , ed. de Irene Below, Giessen, 1975, p. 18). 

71 Otto von Simson, «Hans Kauffmann, del 30 de marzo de 1896 al 15 de marzo de 1983», en 
Sitzungsberichte der Kunstgeschichtlichen Gesellschaft zu Berlin, octubre 1982,junio 1983. Cf. también 
Munuscula Discipulorum: Kunsthistorische Studien zum 70. Geburtstag 1966, ed. de T. Buddensieg y 
M. Winner, Berlín, 1968. 

72 Festschnift fúr Herbert von Einem zum 16, Februar 1965, Berlín, 1965. 

73 Werner Busch, In Memoriam Gúnter Bandmann, Bonn, 1977, p. 27. 
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Bereiche der Architektur (Muerte, poder y espacio como ámbitos de la arquitectu- 
ra), de 1939, descubrió importantes formas significantes de la arquitectura. Su obra 
posterior ha sido importante para la nueva valoración del Historicismo del siglo xx. 
J. A. Schmoll, al. Eisenwerth, que había estudiado en Berlín con Pinder y 
Rodenwaldt, continuf, en parte, las investigaciones de Evers, centrándose esencial- 
mente en la obra de August Rodin, De forma metódica se planteó nuevas pregun- 
tas sobre la tradicional historia estilística, cuya validez cuestionó 74: 

Algunas tendencias importantes de la Historia del Arte contemporánea en 
Alemania están marcadas por los trabajos de Willibald Sauerlánder (nacido en 
1924), Max Imdahl (1925-1988), Werner Hofmann (nacido en 1928), Hans Belting 
(nacido en 1935) y Wolfgang Kemp (nacido en 1946). Sauerlánder ha hecho desta- 
cadas investigaciones sobre la escultura y arquitectura medievales de Francia, 
Imdahli desarrolló un estilo de interpretación con vistas a obtener la mayor precisión 
posible, que, en principio, ejemplificó con obras de la iluminación carolingia y, 
luego, con los frescos de Giotto de la capilla Scrovegni y con obras de arte con- 
temporáneo. La palabra clave para Imdahl es el concepto «icónico», con el que 

. intentó superar los límites de la Iconología y del análisis estructural. En su libro 
sobre los frescos de Giotto de 1980 escribe: «... lo icónico es una imagen accesible 
como un fenómeno, en el que intervienen conjuntamente la visión objetiva, que 
reconoce, y la visión formal, que ve, para conseguir una percepción de orden supe- 
rior, que supera, por principio, a la experiencia visual práctica, y en la que inter- 
vienen todos los sentidos: 7, 

En sus primeros trabajos, Werner Hofmann se ocupó, sobre todo, de la cari- 
catura y de los fundamentos teóricos del arte contemporáneo [Grundlagen der 
modernen Kunst (Fundamentos del arte contemporáneo)]. Su principal interés, 
sin embargo, se centra en el siglo xix [Das Irdische Paradies (El paraíso terre- 
nad, 1960] y en el arte europeo en torno al 1800, al que está dedicada una parte 
esencial de su labor como comisario de exposiciones en la Kunsthalle de 
Hamburgo. Muchos de sus catálogos se han convertido en modelos para la 
investigación ?6, 

A Hans Belting no sólo le preocupaban cuestiones relacionadas con el arte bizan- 
tino, sino que, en una época más reciente, también se ha interesado por el método 
y la situación de la Historia del Arte en nuestro tiempo. Con su libro Das Ende der 
Kunstgeschichte (El fin de la Historia del Arte), de 1983, inauguraba una serie de 
cuestiones provocadoras, que conciernen directamente a la existencia de la disci- 
plina. 

Wolfgang Kemp, uno de los más jóvenes historiadores del arte de Alemania, da 
clases en la Universidad de Marburg y difunde una estética de la recepción, que ha 
ejemplificado en muchos ejemplos históricos y contemporáneos (Der Betrachter ist 
im Bild: Kunstwissenschaft und Rezeptionsástbetik (El observador está al corrien- 


74 3. A. Schmoll, al. Eisenwerth, Epochengrenzen und Kontinuitat, Munich, 1985. 

75 Peter Schmidt, Aby Warburg und die Ikonologie, Bamberg, 1989, p. 41. Cf, también Max Imdahl 
Bildautonomie und Wirklichkett, Mittenwald, 1981. 

76 Werner Hoffmann, Georg Syamken y Martin Warnke, Die Menschenrechte des Auges, Frankfurt 
1980. 
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te: la Historia del Arte y la estética de la recepción) (1985). 

La participación de los historiadores del arte de' la República Democrática 
Alemana se puede perfilar con los nombres del viejo maestro Wilhelm Fránger 
(1890-1964), Karlheinz Clasen (1893-1978) y de los dos discípulos de Schmarsow, 
Johannes Jahn (nacido en 1892) y Ernst Ullmann (nacido en 1928). Fránger estudió 
en Heidelberg con Thode y Neumann y en 1913 obtuvo la medalla de oro de la 
Universidad por su libro sobre Houbraken (Arnold Houbraken, der Geschicht- 
schreiber der bollándischen Malerei des 17. Jabrbunderts und dig Masstábe seiner 
Kunstkritik (Arnold Houbraken, el bistoriador de la pintura bolandesa del siglo xvu 
y las normas de su crítica de arte). Su tesis doctoral estaba dedicada a Fréart de 
Chambray (1917) y sus posteriores investigaciones llevaron a una nueva interpreta 
ción de la obra de Hieronymus Bosch. De los historiadores del arte más jóvenes de 
la DDR hay que mencionar a Kurt Junghanns, Heinz Lúdecke y Peter H. Feist (naci- 
do en 1928). Feist difundió en su libro Kúnstler, Gesellschaft, Kunstwerk. Studien 
zur Kunstgeschichte und zur Metbodologie der Kunstwissenschaft (El artista, la 
sociedad y la obra de arte. Estudios sobre la Historia del Arte y su metodología) 
(1978) una Historia del Arte marxista. 


LA SITUACIÓN ACTUAL DE LA HISTORIA DEL ARTE EN FRANCIA 


También los historiadores del arte franceses continúan hoy la tradición que fun- 
daron a principios de! siglo xx Émile Mále, Henri Focillon, Marcel Aubert y Elie 
Faure y que se orientaba particularmente a la investigación iconográfica de la obra 
de arte. En la obra del historiador del arte lituano Jurgis Baltrusaitis (nacido en 
1903), residente en Francia, dominan los problemas iconográficos, aunque también 
utiliza métodos analítico-formales. Especialmente en su libro Stylistique ornamen- 
tale dans la esculpture romane, de 1931, ofreció una importante muestra de esta - 
faceta de sus investigaciones ”?, 

En las obras de Pierre Francastel, Louis Hautecoeur y Pierre Lavedan la investi- 
gación histórico-artística francesa se ha enriquecido con nuevos puntos de vista, 
obtenidos a partir del estudio del arte del siglo xx. Desde 1930, Francastel se ha 
dedicado con intensidad al estudio del arte francés. Sus minuciosas investigaciones 
sobre el escultor Girardon y la decoración escultórica de los jardines de Versalles 
son el mejor testimonio de ello. En su polémica obra 1'Histoire de l'art instrument 
de la propaganda germanique (La Historia del Arte, instrumento de propaganda 
germánica), de 1945, atacaba al historiador Josef Strzygowski y al alemán Wilhelm 
Pinder y sus posturas anticlásicas, como anteriormente había hecho Bernard 
Berenson. El libro de Francastel Peinture et Societé. Naíssance et Destruction d'une 
espace plastique de la Renaissance au Cubisme (Pintura y sociedad. Nacimiento y 
destrucción de un espacio plástico del Renacimiento al Cubismo), de 1951, se 
ocupó del arte contemporáneo y de su integración en el contexto tradicional de la 


77 Meyer Schapiro ha subrayado en una crítica que es inadmisible hacer del arte románico un arte abs- 
tracto. Meyer Schapiro, «Uber den Schematismus in der romanischen Kunst», en Kritiscbe Berichte zur 
kunstgescbichtlichen Literatur, 5, 1932/1933, 
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Historia del Arte 78, Comparando obras de distintas épocas, Francastel quería con- 
seguir, en general, esclarecer algunas cuestiones referidas a la esencia de la pintu- 
ra, lo que sólo es posible si lo que define a este arte se percibe en obras que, 
históricamente, no hayan sido objeto de un reconocimiento oficial; lo específica- 
mente característico del estudio del arte contemporáneo es el nuevo replantea- 
miento y respuesta de esta cuestión. SE 

Louis Hautecoeur (1884-1973) se ocupó preferentemente de la arquitectura fran- 
cesa desde el Renacimiento hasta el siglo xix. Su libro Mystique et Architecture. Le 
Symsolisme du cercle et de la cupole (Mística y arquitectura. El simbolismo del cír- 
culo y la cúpula) (1954) tuvo importantes resultados psicológicos. Pierre Lavedan 
centró sus investigaciones en la arquitectura y el urbanismo franceses. Su Histoire 
de l'urbanisme (Historia del urbanismo) en tres volúmenes, publicada entre 1926 y 
1952, es una obra capital en este campo. Otros historiadores del arte franceses, que 
han contribuido a definir la situación de la disciplina en Francia, son el discípulo de 
Focillon Louis Grodecki (1910-1983), cuyas investigaciones sobre arquitectura y 
vidrieras góticas han abierto nuevos campos ??, Jean Seznec (1905-1983), que se 
dedicó especialmente al estudio de las relaciones entre la Antigúedad y el arte post- 
medieval, Louis Salles, que trabajó muchos años como director del Louvre, y Jean 
Cassou (nacido en 1897), fundador y director del Musée d'art moderne de París. 
Además hay que hacer referencia a Louis Réau, especialista en pintura y escultura 
de los siglos XVI y Xv1 en Francia, a Germain Bazin, que con su libro Histoire de l'his- 
toire de l'art de Vasari á nos jours (Historia de la Historia del Arte de Vasari a nues- 
tros días) intentó escribir una historia de la Historia del Arte desde una perspectiva 
francesa, y Jean Adhémar, estudioso de Goya y especialista en arte del siglo x1x, 

La actual situación en Francia está marcada por la obra de André Chastel (nacido 
en 1912), en cuyo método se encuentra tanto el análisis formal como la Iconología. 
Sus primeros estudios estaban dedicados a la teoría del arte y al arte del 
Renacimiento en Italia (Marsilio Ficino et l'art, 1954), pero investigaciones poste- 
riores incluyeron el Renacimiento y la teoría artística nordeuropea *%, En dos libros 
de 1978, Chastel se ocupaba también de la escultura como medio (La Sculpture - 
métbode et vocabulairel (La escultura: método y vocabulario), París, 19781 y de 
cuestiones generales de Semiótica /Fables, formes, figures (Fábulas, formas y figu- 
ras), París, 19781. 

Los filósofos franceses no'son ajenos a la Historia del Arte: Jean Paul Sartre y 
André Malrayx, por ejemplo, han influido en ella con sus escritos sobre pintura y 
escultura 31, En mayor medida y, en parte, con unos resultados radicales, otros filó- 
sofos como Jacques Derrida, Roland Barthes, Jacques Lacan y Michel Foucault han 
contribuido a una ampliación de la disciplina histórico-artística. Entre los represen- 
tantes de la joven generación de historiadores del arte franceses, se perfilan como 


7 Roger Shattuck, «Meyer Schapiro's Master Classes», en The Innocent Eye, Nueva York, 1984, p. 294. 

7 Bva Frodl-Kraft, «Louis Grodecki. 1910-1982», en Zettscbrift fUr Kunstgescbicbte, 46, 1983. 

$0 Bernard Teyssédre también dedicó importantes estudios a cuestiones concretas de Estética y Teoría 
del Arte. 

8l E, H. Gombrich, «André Malraux and the Crisis of Expressionism», en 7be Burlington Magazine, 
diciembre de 1954. 
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sustitutos de la anterior Hubert Damisch (nacido en 1928), que utiliza experiencias 
psicoanalíticas para la interpretación de las obras [Théorie du nuage. Pour une his- 
toire de la Peinture (Teoría de la nube. Por una bistoria de la pintura), París, 1972), 
Werner Szambien y Jean Clair $, 


LA SITUACIÓN ACTUAL DE LA HISTORIA DEL ARTE EN ITALIA 


La reciente Historia del Arte italiana es compleja, heterogénea y, como en 
Alemania, determinada por los cambios políticos, que tuvieron lugar durante el 
Fascismo, y por la emigración de importantes representantes de la especialidad. Un 
gran número de historiadores del arte italianos, así como el más grande filósofo ita- 
liano del siglo xx, Benedetto Croce, cuya obrd tuvo una influencia esencial en la 
Historia del Arte, permanecieron, no obstante, en el país. 

La investigación histórico-artística del siglo xx en Italia también siguió las líneas 
que habían marcado Adolfo Venturi y Corrado Ricci. Como discípulo del primero, 
Arduino Colasanti (1877-1935) se ocupó del arte italiano desde el Renacimiento 
hasta el presente. Lionello Venturi (1855-1961), el hijo de Arturo Venturi, se ocupó 
de las corrientes modernas, escribiendo sobre el Impresionismo y el arte de Paul 
Cézanne; también destacó con estudios de teoría del arte, como, por ejemplo, los 
dedicados a: Petrarca y Leonardo da Vinci. Su History of Art Criticism (1936) 
(Historia de la crítica de arte, Barcelona, 1979), escrita durante su emigración ame- 
ricana, compendiaba estos trabajos previos, preparando una nueva base para pos- 
teriores investigaciones. Venturi entendía el concepto de «crítica» en el sentido de 
Kant, postulando también una actitud fundamentalmente filosófica para la valora- 
ción de la crítica de arte $, 

Entre los historiadores italianos que han destacado en el siglo xx se encuentran 
Roberto Pane, Giuseppe Fiocco, Mary Pittaluga y Mario Salmi.- Salmi fue durante 
años editor de la influyente Enciclopedia Universale dell'Arte, que se publicó desde 
1958 8, Otros nombres importantes son Rodolfo Pallucchini, Carlo Ludovico 
Ragghianti, Eugenio Battisti y Roberto Salvini (1912-1985). Salvini fue desde 1950 
director de los Uffizi de Florencia, ciudad en cuya universidad daba clases. Su espe- 
cialidad era el arte italiano desde el Románico hasta el presente. 

Tanto antes como después de 1945, Giulio Carlo Argan (nacido en 1909) tuvo 
una importante intervención respecto a la reflexión histórico-artística y la escena 
artística contemporánea. Sus investigaciones estaban dedicadas principalmente a la 
arquitectura y querían incluir los progresos contemporáneos «entro el contexto tra- 
dicional. En 1933 fue catedrático en la Universidad de Roma, en la que sucedió a 
Adolfo Venturi. Escribió monografías sobre los arquitectos Nervi (1955), Libera 
(1975), Borromini (1955; ed. ésp., Madrid, 1980) y Brunelleschi (1955; ed. esp:, 


$2 Hubert Damisch, «Le gardien de l' interpretation», en Tel Quel, 44 (1970), 45 (1972). 

83 Venturi regresó a Italia en 1945 y reanudó su actividad docente en Roma. 

8% Scritti di Storia dell'Arte in onore di Mario Salmt, 3 vols., Roma, 1963. Importantes sugerencias 
venían también del conde Ranuccio Bianchi-Bandinelli, arqueólogo, que, partiendo de una perspectiva 
contemporánea, introdujo una nueva valoración del arte romano. 


331 


HISTORIA DE LA HISTORIA DEL ARTE 


Madrid, 1981). Una de sus obras principales fue el libro Walter Gropius e la 
Baubaus, de 1951. Con sus tempranas posiciones bajo el régimen fascista y su labor 
docente, pero, sobre todo, como alcalde de Roma desde 1976,.Argan tuvo bastante 
influencia en lo que respecta a la situación urbanística y arquitectónica de la ciudad. 

Paolo Portoghési (nacidoen 1931) y Manfredo Tafuri (nacido en 1935) son his- 
toriadores de la arquitectura de la generación más joven. Además de sus destacados 
trabajos como arquitecto, Portoghesi también ha hecho decisivas contribuciones al 
estudio de la arquitectura barroca y de la arquitectura del siglo xtx. Junto con Bruno 
Zevi (nacido en 1918), asimismo arquitecto e historiador de la arquitéctura, escribió 
en 1964 el libro Michelangelo Architetto. Importantes son también sus monografías 
sobre Guarini (1956) y Borromini (1968). En colaboración con Franco Borsi apare- 
ció su gran obra sobre Víctor Horta en el año 1969, Manfredo Tafuri, que desempe- 
ña su actividad docente en la Universidad de Venecia, ha sido hasta su muerte uno 
de los más importantes historiadores vivos de la arquitectura contemporánea. Sus 
estudios fundamentales abarcan la arquitectura desde el siglo xv, examinándola y 
analizándola desde perspectivas neomarxistas (Teoria e storia dell'architettura, 
Bari, 1968). Su obra principal, Arcbiteitura contemporánea (Milán, 1976; ed. esp., 
Madrid, 1978), fue escrita en colaboración con Francesco Dal Co. 

El historiador italiano del arte más importante del siglo xx es Roberto Longhi 
(1890-1970). Estudió primero con Pietro Toesca y Adolfo Venturi y fue fuertemente 
influido por la filosofía de Benedetto Croce. Su libro sobre Piero della Francesca de 
1928 le muestra ya como un científico independiente $, Los primeros estudios de 
Longhi se centraron en la figura de Boccioni, a quien dedicó su primer libro (1914). 
Junto con Emilio Cecchi, fue en 1927 editor de la revista Via Artistica. En 1950 
fundó la revista Paragone. Longhi centró su atención en la obra de Caravaggio, 
sobre quien publicó un libro en 1952, en relación con la exposición de Milán, que 
él había organizado , 


HISTORIADORES DEL ARTE SUIZOS 


La Historia del Arte contemporánea en Suiza se encuentra dentro de la gran tra- 
dición de Burckhardt y Wolfflin. De éste fueron discípulos muchas de las persona- 
lidades sobresalientes, como Joseph Gantner, Siegfried Giedion y Hans R. 
Hahnloser, que transfirió el análisis formal de Wólfflin a otros períodos de la 
Historia del Arte. Giedion y Gantner se centraron, sobre todo, en la arquitectura y 
el urbanismo; Hahnloser se especializó en la arquitectura medieval y se convirtió en 
el mayor experto en el arquitecto gótico Villard de Honnecourt, cuyo libro de dibu- 
jos publicó comentado en 1935 9, Adolf Reinle escribió sobre arquitectura y escul- 
tura suizas y en su libro Das stellvertretende Bildnis (El retrato suplente), de 1984, 


85 A, Chastel, «Roberto Longhi: Il Genio dell' “ekphrasis”, en Giovanni Previtalli (ed.), L'arte di scri- 
vere sull'arte: Roberto Longbt nella cultura del nostro tempo, Roma, 1982, p. 27. 

86 Andreas Beyer, «Pfadfindung einer zukúnftigen Kunshistoriographie: Julius von Schlosser, 
Benedetto Croce y Roberto Longhi», en Kritische Berichte, 4, 1988, p. 27. 

87 Joseph Rykwert, «Siegfried Giedion and the Notion of Style», en Burlington Magazine, abril, 1954; 
Festschrift Hans R. Habnloser zum 60. Geburtstag, Basilea, 1961. 
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presentó una nueva concepción del retrato. La generación más joven de historia- 
dores del arte suizos amplió el campo de investigación a terrenos como la arqui- 
tectura islámica (Stefano Bianco y Ulya Vogt-GoekniD), la escultura contemporánea 
(Reinhard HohD o la teoría y la metodología de la Historia del Arte (Oskar 
Bátschmann y Georg German). Werner Oechslin (nacido en 1944), que partía de la 
arquitectura italiana y de la postmedieval de Francia y también mostró bastante inte- 
rés en cuestiones de teoría artística, dio clases en la Universidad de Bonn entre 1980 
y 1985. Desde 1986 es director del Institut fir Geschichte und Theorie der 
Architektur an der ETM de Zurich. 

“Los historiadores del arte suizos han mantenido estrechas relaciones con el arte 
contemporáneo, continuando así la tradición de Georg Schmidt (1896-1965), Gotthard 
Jedlicka (1899-1965) y Carola Giedion-Welcker, lo que conduce, a menudo, a una 
temprana consideración de formas artísticas, aún infravaloradas en otros países. Adolf 
" Max Vogt (nacido en 1920) se encuentra dentro de esta tradición y, como profesor en 
la ETH de Zurich, se ocupa especialmente de la arquitectura contemporánea $, 


LA SITUACIÓN ACTUAL DE LA HISTORIA DEL ARTE EN AUSTRIA 


En Austria se advierte el contraste existente entre una gran tradición y su continua- 
ción en la época actual, que no alcanza el mismo nivel. Los trabajos de la escuela de 
Viena de Historia del Arte, de Wickhoff, Riegl, Dvorák y Von Schlosser, son, o mejor 
dicho, fueron continuados por Otto Pácht, Karl Maria Swoboda y Walter Koschatzky. 
Pácht fue, junto con Hans Seldmayr y Michael -Alpatow, editor de los influyentes 
Kunstwissenschaftlichen Forschungen (1933); posteriormente también se ocupó de 
cuestiones metodológicas [Metbodisches zur kunstbistorischen Praxis (Historia del 
Arte y metología, Madrid, 1986), Munich, 1977]. Swoboda (1889-1977) fue discípulo de 
Dvorák y enseñó muchos años en la Universidad de Viena. Walter Koschatzky, 
Konrad Oberhuber y Veronika Birke están vinculados con el Albertina de Viena *, 

Entre la generación más joven de historiadores del arte austríacos se menciona 
como sustitutos a Herrmann Fillitz, Thomas Zaunschirm, Otto Antonia Graf y Renate 
Wagner-Rieger. Las investigaciones de Fillitz se dirigen, sobre todo, al arte de la 
Edad Media y del Renacimiento, Zaunschirm ha estudiado cuestiones de metodolo- 
gía histórico-artística, Graf la arquitectura de comienzos del siglo xx y Renate 
Wagner-Rieger la arquitectura italiana de la Edad Media, y la austríaca de los si- 
glos xix y xx. Wagner-Rieger ha tenido una decisiva participación en la nueva valo- 
ración del Historicismo en Austria, especialmente con su libro pionero Die 
Ringstrasse in Wien (El Ring de Viena). Algunos de los más importantes historia- 
dores del arte austríacos emigraron a los Estados Unidos (Eduard Sekler y Konrad 
Oberhuber) o a Alemania (Werner Hofmann). 


88 E, Húttinger y Hans A, Lúthy, Géttbard Jedlicka: Eine Gedenkscbrift, Zurich, 1974. 

82 Walter Koschatzky y Alice Strobl, Die Albertina in Wien, Salzburgo, 1969. Swoboda y Pácht se han 
ocupado de cuestiones metodológicas: K. M. Swoboda, Neue Aufgaben der Kunstgescbichte, Viena y 
Leipzig, 1935; Otto Pácht, Kritische Berichte zur kunstgeschichtlichen Literatur, Zurich y Leipzig, 1937. 
Cf. también Metbodiscbes zur kunstbistorischen Praxis, Munich, 1986?, 
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LA SITUACIÓN ACTUAL DE LA HISTORIA DEL ARTE 
EN HOLANDA Y BÉLGICA 


A través de la labor de Cornelius Hofstede de Groot, Abraham Bredius y 
Hendrik Enno van Gelder, Holanda se convirtió en un centro de investigación, 
que también influyó a historiadores del arte de otros países 9%, El foco central fue, 
naturalmente, la tradición pictórica nacional. De la escuela de Hofstede de Groot 
provenían historiadores del arte como Elizabeth Neurdenburg (1881-1957), 
Horst Gerson (1907-1978) y Godofridus Joannes Hoogewerff (1884-1963). Este 
último, basándose en Warburg, ya había utilizado en 1928 el concepto de 
Iconología, que usó de forma análoga a los de «geografía» y «geología», en cuan- 
to que la Iconología se aplicaba a la «formación interna, el origen y la combina- 
ción de los materiales, de que se compone el mundo» ?. En sus investigaciones, 
Hoogewerff estaba interesado, sobre todo, en las relaciones existentes entre 
Holanda e Italia. . 

Entre los historiadores holandeses actuales destacan también Johan Quirijn 
van Regteren Altena (1899-1980), Hessel Miedema, Karel C. Bon y Jan A. 
Emmens, que continuaron estudiando el arte holandés, especialmente el de 
Rembrandt. Eddie de Jongh ha sido un pionero de la interpretación emblemática 
de este arte, que hasta entonces se había considerado desde perspectivas dema- 
siado realistas 2, 

Wilhelm Sebastian Heckscher y Egbert Heverkamp-Begemann, importantes his- 
toriadores holandeses, emigraron: a América, donde continuaron sus fundamentales 
investigaciones, dedicadas, en gran parte, a cuestiones referentes a la significación 
del arte de los Países Bajos. A la siguiente generación pertenecen Hans L. C. Jaffe 
(nacido en 1915) y Wessel Reininck (nacido en 1933), ambos centrados enla apor- 
tación de los Países Bajos al arte del siglo xx. 

-Enire los historiadores del arte que han destacado en Bélgica hay que hacer 
referencia a «Leo van Puyvelde (1882-1965), Edgar de Bruyne (1898-1959), 
Marguerite Devigne (1884-1965) y Jacques Lavalleye (nacido en 1900), que esta- 
ban interesados én el desarrollo medieval y postmedieval de su país %, De 
Bruyne, que también fue ministro de las Colonias Belgas de África durante varios 
años, fue uno de los principales especialistas en la estética medieval. Van 
Puyvelde, además de su labor docente en la Universidad de Lúttich, trabajaba en 
el Museo de Bruselas. Lavalleye daba clases en Lovaina y escribió un libro funda- 
mental sobre los estudios de Arqueología e Historia del Arte. Entre los historiado- 
res belgas más jóvenes, que se han centrado en el arte contemporáneo hay que 
hacer especial mención de Jan Hoet, director del Museum van Hedendagse Kunst 
de Gante. 


2. H. E. van Gelder, Levensbericht van Dr. C. H. de Groot, Leiden, 1931. 

21 Peter Schmidt, Aby M. Warburg und die Ikonologie, Bamberg, 1989, p. 35. 

2 Habría que mencionar, sobre todo, su estudio Zinne-en-Minnebeelden tn de schilderkunst van de 
zeventiende eeuw de 1967, pero también la correspondiente crítica de Svetlana Alpers, The Arte of 
Describing, Chicago, 1983,. p. 229 ss. 

2% John Gilisessen, «Leo van Puyvelde, historien de Part», en Miscellanes, Festschrift Leo van Puyvelde, 
Bruselas, 1949; J. Lavalleye, Introduction aux Etudes d'archéologie et d'histotre de l'art, París, 1958. 
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LA HISTORIA DEL ARTE EN LOS PAÍSES ESCANDINAVOS 


La Historia del Arte como disciplina científica es relativamente joven en los países 
escandinavos, pero en las últimas décadas ha producido importantes frutos, en los 
que se pone de manifiesto una amplia gama de posibilidades metodológicas. Los fun- 
dadores de la reciente Historia del Arte sueca fueron Johny Roosval (1879-1965), 
Osvald Sirén (1879-1977), Henrik Cornell (1890-1981) y Ragnar Josephson (1891- 
1966), quienes estuvieron en contacto directo con los destacados historiadores cen- 
troeuropeos, aunque sus investigaciones estaban dedicadas en una parte esencial al 
arte escandinavo. Roosval estudió con Goldschmidt en Berlín e implantó el método 
de su maestro en el estudio del arte nórdico. Sirén fue, además de sus investigacio- 
nes sobre arte sueco e italiano, uno de los pioneros de la historia del arte chino. 

Gran importancia tuvo para la Historia del Arte sueca la obra de Gregor Paulson, 
que no sólo creó una nueva base para la Historia Universal del Arte (Konstens 
vearldhistoriae, 1942), sino que también articuló su propio método en el libro La 
dimensión social del arte, de 1935. La actividad docente de Paulsson en la 
Universidad de Uppsala influyó a varias generaciones de historiadores del arte sue- 
cos. Rudolf Zeitler continuó la tradición de Paulsson en Uppsala (Clasicismo y 
Utopía, 1954). Lars-Ivar y Sixten Ringbom se dedicaron a investigaciones de carác- 
ter histórico-simbólico (Sixten Ringbom, Del icono a lo narrativo, 1965). Góran 
Hermerén se interesó, sobre todo, en cuestiones de Estética y de teoría de la 
Historia del Arte. Algunos de los más importantes historiadores del arte suecos ense- 
fan hoy en universidades alemanas y austríacas: Erik Forssmann en Freiburg, Lars 
Olof Larsson en Kiel y Gótz Pochat en Graz. A Erik Forssmann se le conoce, sobre 
todo, por sus publicaciones de teoría de la arquitectura (Dórico, jónico, corintio, de 
1961), así como por su monografía sobre Schinkel de 1981. - 

Entre los historiadores del arte daneses hay que mencionar, especialmente, la 
Teddy Brunius, de la Universidad de Copenhague. De los historiadores del arte 
noruegos especializados en historia de la arquitectura conviene hacer referencia a 
Stephan Tschudi-Madsen y Christian Norberg-Schulz. En la Historia del Arte finlan- 
desa destaca, sobre todo, la obra de Johan Jacob Tikkanen, centrada en el arte ita- * 
liano (Obstáculos en la Historia del Arte, 1912). 


LA HISTORIA DEL ARTE EN ESPAÑA E HISPANOAMÉRICA 


La Historia del Arte en España desempeña un papel aislado en el siglo xx y cuen- 
ta con no demasiados contactos con el desarrollo centroeuropeo. Ya se mencionó 
anteriormente a Manuel B. Cossío (1855-1935) en relación con la nueva valoración 
del arte del Greco. A pesar de esto, historiadores españoles como Manuel Gómez 
Moreno Martínez (1870-1970), Diego Angulo Iñiguez (1901-1986) y Enrique 
Lafuente Ferrari han elaborado algunas visiones de conjunto sobre la Historia del 
Arte, ocupándose también de cuestiones metodológicas %, La actual escuela espa- 


A E, Lafuente Ferrari, La fundamentación, los problemas de la bistoria del arte, Madrid, 1951. 
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ñola de Historia del Arte española ha hecho más hincapié en problemas de arte con- 
temporáneo. 

Las obras de Isabel M. de Paalen, del Museo de Antropología de la Ciudad de 
México; Jorge Romero Brest, director durante años del Instituto de Investigación 
de Buenos Aires, y Pier María Bardi, de Sáo Paulo, pueden servir de ejemplo de 
la ampliación de la Historia del Arte española a Hispanoamérica. Bardi, nacido 
en Italia en 1900, fue, tras su emigración a Brasil en el año 1947, director del 
Museo de Sao Paulo, función en la que jugó un papel importante en el desarro- 
llo del arte moderno brasileño. Otros nuevos impulsos proceden de Jorge 
Glusberg en Buenos Aires, cuya obra se orienta hacia el desarrollo específico del 
arte electrónico. 


LA SITUACIÓN ACTUAL DE LA HISTORIA DEL ARTE 
EN LA EUROPA DEL ESTE 


La tradición de la Historia del Arte en la Europa del Este puede remontarse a prin- 
cipios del siglo xx. Historiadores del Arte como Nikolai Brunow (1898-1971), que 
también publicó sus obras bajo el pseudónimo G. A. Andreades, fue uno de los 
principales expertos de la arquitectura bizantina y rusa; Nikodim P. Kondakow 
(1844-1925) estaba especializado en iconos, y Víctor N. Lazarew escribió sobre pin- 
tura rusa e'italiana %. La personalidad más influyente entre los historiadores del arte 
rusos fue Michael W. Alpatow (1902-1986). Su obra abarca el arte italiano, francés y 
ruso. Asu trabajo hay que agradecer, fundamentalmente, el que los valores especí- 
ficos del arte del Este también fueran accesibles en Occidente. Su monumental 
Monumentos de la pintura de iconos, de 1925 (en colaboración con Óscar Wulff) y 
su Historia del antiguo arte ruso, de 1932 (en colaboración con Nikolai Brunow), 
fueron obras revolucionarias. Ñ 

Otros destacados historiadores rusos son Natalia Ivanova Sokolova (1898-1980), 
Trina Linninck y Michael Libman (nacido en 1920), que quería revisar el método 
de la Iconología %. La arquitectura soviética tiene sus historiadores en Selim 
Omarowich Khan-Magomedow, Andrej W. Ikonnikov y Alexander Ryabushin ”, 

La Historia del Arte en Polonia está determinada por estrechos contactos con. el 
mundo científico europeo-occidental y americano. Entre los principales investiga- 
dores hay quesmencionar en primer lugar a Jan Bialostocki (1902-1988), que ha des- 
tacado en cuestiones de Iconología y estudios sobre el arte y la arquitectura del 
Renacimiento. Otros «historiadores del arte polacos son Lech Kalinowski y 
Mieczyslaw Porebski, que enseñan en la Universidad de Cracovia; Adam S. Labuda, 
que da clases en Poznan, así como Piotr Skubiszewski y Andrzej Grzybkowski 
(nacido en 1935), de la Universidad de Varsovia. 


25 O, Wulf, Begrússung eines achtzigjábrigen, Belvedere, 1928. 

26 Michael Libman, «Ikonologie», en Xtunst und Literatur, 14, 1966. Otras publicaciones de Libman son 
Dúrer, de 1957; Donatello, de 1962; Michelangelo, de 1964, y Direr and bis Times, de 1972. 

97 A, W. Ikonnikow, Sovtet Architecture Today, Leningrado, 1975. 
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Entre los historiadores del arte de Checoslovaquia hay que nombrar a Jaromir 
Neumann, de la Universidad de Praga, y a Dusan Konecny, que se han ocupado. 
sobre todo del arte del siglo xx. Otros historiadores checos son Jiri Kotalik, Tomas 
Vlek y Rudolf Chadabra %. La escuela de los estructuralistas checos y especialmen- 
te la obra de Jan Mukarowksy ha ejercido una gran influencia en la Historia del Arte, 
no sólo en Checoslovaquia ?. 

Los historiadores del arte húngaros ocupan un lugar especial en la actual Historia 
del Arte en el Este. Terez Gerszi trabaja en el Museo de Bellas Artes de Budapest y 
es considerado una autoridad en el campo del arte de los Países Bajos de los 'si- 
glos xvi y xvu. Edit Pogány-Balás estudió las relaciones del Renacimiento con la 
Antigiedad, mientras que Pál Kelemen es especialista en El Greco. Lorand Hegy 
(nacido en 1954), profesor en la Universidad de Budapest, ha destacado en cues- 
tiones de arte contemporáneo 1%, Entre los historiadores de la arquitectura en 
Hungría hay que hacer referencia a Máté Major (1904-1986), Zoltan Kosa y Akos 
Moravansky. 

La Historia del Arte en Rumanía se desarrolló sobre la base creada por Coriolan 
Petranu (1891-1945), cuyos estudios de Petranu estaban caracterizados por cuestio- 
nes metodológicas. Entre los historiadores del arte rumanos contemporáneos hay 
que hacer referencia a George Oprescu (1881-1969), Dan Grigorescu (nacido en 

. 1931), Virgil Vatasianu y Barbu Brezianu 1%, 

La Historia del Arte en Yugoslavia presenta numerosas ramificaciones y se puede 
caracterizar muy bien con la obra de Oto Bihalji-Merin (nacido en 1904), cuyas. 
investigaciones abarcan a Goya y el arte naif y contemporáneo 12, 


28 Rudolf Chadabra, Dárers Apokalypse: Eine ikonologiscbe Deutung, Praga, 1964. 

2 Jan Mukarowsky, Kapitel aus der Ástbetik, Erankfurt, 1970. 

100 Entrevista con Ernst Beck en Artís, junio, 1989. 

101 Virgil Vatasianu, Introducción de la edición rumana del presente libro, vol. 1, Bucarest, 1977. 
102 Otto Bihalji-Merin, Bild und Imagination, Lucerna, 1975. 
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El verdadero protagonista de una historia de la Historia del Arte es, naturalmen- 
te, el propio historiador del arte, cuya autoevaluación, hija de su tiempo, resulta sin- 
tormática para el juicio de su especialidad. La imagen del historiador del arte en la 
sociedad es también una muestra de cómo se valora a la Historia del Arte en una 
determinada época: A diferencia de las complejas proyecciones de épocas pasadas, 
en las que se consideraba al historiador del arte como artista erudito, aventurero, 

"revolucionario, burócrata, visionario de una nueva época o como un «atribuidor» 
atento exclusivamente a cuestiones de detalle, hoy se le invita a que responda a pre- 
guntas elementales sobre su razón de ser. Su función en la sociedad contemporá- 
- nea ya no se limita a representar su horizonte profesional; se le ha encomendado la 
tarea de abarcar la totalidad del arte en todas sus manifestaciones reconocibles e 
integrarla en un nuevo panorama de conjunto. Asimismo, debe esforzarse por pre- 
cisar con su propio campo de trabajo el concepto de una ciencia, que cambia cons- 
tantemente 1, 

El historiador del arte debería saber cuál es el lugar que ocupa actualmente en la 
sociedad. Quien, como en el pasado, se centre con demasiada frecuencia sólo en su 
limitado ámbito de investigación y, además, no haga caso de las relaciones que tiene 
con otros campos, ajenos incluso al ámbito científico, se convertirá simplemente en 
un especialista, que seguirá siendo un ignorante hasta la vulgaridad. Jakob 
Burckhardt ya se había percatado de esto, cuando hablaba de los «remolcadores de 
escombros» de la Historia del Arte. Y Ortega y Gasset lo ha vuelto a formular en 
fechas más recientes, aunque aplicándolo a otro terreno: «¡Ojalá aprendieran los téc- 
nicos que, para ser técnico, no es suficiente con ser un técnico!» ?, 

Una definición de los objetivos del historiador del arte en las condiciones actua- 
les requiere un cambio de su identidad, si quiere poder hacer frente en su posición 


1 Cf. Hans Belting, Das Ende der Kunstgeschicbte, Munich, 1983. 
2 Ortega y Gasset, «Reflexiones sobre la técnica», en Señales de nuestro tlempo, Stuttgart, s.a;, p. 462. 
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a la rápida transformación de la sociedad. La nueva y reconocida necesidad de inte- 
grar diversos campos, que, como el arte asiático y el africano, se trataban por sepa- 
rado con anterioridad, así como la inclusión de las nuevas perspectivas de una 
Historia del Arte feminista, desafían al historiador del arte a que se replantee sus 
criterios. El que el círculo del actual saber se haya ampliado, no tiene tanta impor- 
tancia como la nueva visión cualitativa, con la que se han cuestionado los conoci- 
mientos, que antes se consideraban seguros. 

Entre la realidad de un espíritu, ofuscado por la electrónica y los medios de 
masas, y una autocomprensión, como la que proclaman las asociaciones oficiales 
de historiadores del arte, media un abismo. Influido por los muevos medios de 
comunicación (televisión, informática, vídeo, etc.), el sistema de valores se opone 
frontalmente a la práctica de la especialidad y a la cultura de los países del hemis- 
ferio sur, en los que es muy distinta la situación de la que se parte, sólo comprensi- 
ble en su alcance, que se reduce a viejas formas de supervivencia. Este y otros 
muchoss contrastes también resultan relevantes para valorar la especialidad de la 
Historia del Arte. 

En todos estos esfuerzos, que, sin duda, son necesarios, no se puede desatender 
lo que es la base de la Historia del Arte. El estructuralismo, la semiótica, el decons- 
tructivismo y otros muchos e importantes métodos de investigación han dado resul: 
tados, que, sin embargo, no son fáciles de aceptar por parte de los historiadores del 
arte, ni de integrar en una especialidad que sigue apegada a la tradición, sin que se 
hayan producido cambios. A partir de su propia esencia, nuevamente constituida, 
la Historia del Arte, como la Filosofía, la Antropología, la Lingúística, la Teoría de la 
Información y la Teoría Crítica, debe producir unos frutos, que sean equiparables a 
los de otras especialidades y que, en la misma medida, puedan ser admitidos e inte- 
grados por éstas como estimulante 3, 

Se pueden comparar los hechos con la importancia de la Historia del dE y 
- la valoración del historiador del arte en la actualidad: en todos los países, el 
número de historiadores del arte es pequeño en comparación con los repre- 
sentantes de otras disciplinas, como el Derecho o la Medicina. Las organizacio- 
nes profesionales de historiadores del arte tienen, por consiguiente, pocas 
posibilidades de convencer a administraciones y gobiernos de las necesidades, 
que les son propias. El historiador del arte queda excluido de la mayoría de las 
decisiones que, en el plano de la política cultural, afectan a la disciplina, posi- 
blemente no sólo como consecuencia de la falta de un grupo de presión sufi- 
cientemente fuerte, sino también por la incapacidad de definir de forma 
convincente su propia función. En relación con la posición periférica del poeta 
en la sociedad actual, el poeta italiano Eugenio Montale ha manifestado clara- 
mente, que no es la sociedad, sino el poeta mismo, quien es culpable de esta 
falta de consideración. 

El prestigio del historiador del arte actual contrasta considerablemente con el de 
épocas pasadas, en las que se escuchaban y respetaban sus argumentos, influyen- 
do en numerosos casos en la política artística de sus respectivos países, y así, his- 


3 Cf. Robin Simon, -The jargonmongers ball», en The Spectator, 29 de abril de 1989, p. 35. 
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toriadores como Winckelmann, Rudolf von Eitelberger, Adolfo Venturi y Heinrich 
Wolfflin tuvieron la posibilidad de actuar de forma decisiva en la vida social y cub 
tural de su época 1. 

Hoy en día, los historiadores del arte han tenido que ceder a otros grupos pro- 
fesionales su en otro tiempo privilegiada posición en la vida cultural de su país. 
En el historiador del arte ya no se ve a aquella persona que puede solucionar los 
problemas de nuestro tiempo o articular las visiones de-un sistema de valores cul- 
turales. El que una vez fuera amplio ámbito de lo cultural, ha ido disminuyendo 
en las sociedades modernas hasta tener un significado periférico y ya no vital. Si 
al historiador del arte aún se le ve y considera, en general, en el papel del esteta, 
que está al margen de los problemas actuales, o, aún más exactamente, en el del 
falso esteta o pedante, como Friedrich Nietzsche los caracterizó tan brillantemen- 
te, se está haciendo un mal uso de la Estética como coartada. En cambio, las pala- 
bras de Wilhelm von Humboldt de principios del siglo xrx siguen manteniendo su 
vigencia: «Nunca se repetirá lo suficiente que el placer estético es absolutamente 
imprescindible para una nación, si quiere aspirar a cualquier cosa de orden supe- 
rior». Y Franz Kugler, en su calidad de jefe del Negociado de Asuntos Artísticos de 
Prusia, consideraba que su labor consistía en «examinar detenidamente las rela- 
ciones del arte, su posición respecto a la vida y en la vida, lo que el artista exige 
al mundo y lo que el mundo exige al artista, y contribuir a la organización de estas 
relaciones». 

En comparación con los cambios políticos y sociales del siglo xix y principios 
“del xx, que, directa o indirectamente, habían sido iniciados, en parte, por historia- 
dores del arte, las repercusiones del historiador del arte actual en la sociedad son 
insignificantes. Las revoluciones tecnológicas las han realizado científicos, técni 
cos e inventores y los más recientes cambios sociales, promotores políticos y eco- 
nómicos. Winckelmann influyó en su tiempo, porque no se limitó a cuestiones 
estéticas, sino porque incluyó en sus análisis el feudalismo de la sociedad barro- 
ca, los fundamentos políticos de la democracia griega y muchas otras cosas, es 
decir, porque estaba en condiciones de unir el Arte y la Historia del Arte con los 
sentimientos vivos de la sociedad. Era el mismo caso de Goethe, Ruskin, 
Burckhardt y Warburg, pero parece que, en la segunda mitad del siglo xx, ha per-. 
dido su importancia. 

Naturalmente, contra estos argumentos se puede argúir que, a partir del siglo xx, 
han sido decisivas otras actividades, que no pueden compararse a las categorías 
culturales de los siglos xvH1 y x1x. Pero resulta definitiva la constatación de que los 
cambios políticos y sociales se han acelerado en una medida sin igual en la 
Historia del Arte y que esta ciencia no ha sabido responder a estas importantes 
transformaciones con una remodelación estructural. Como sucedía antes, también 
en nuestra época sigue siendo válido el que las cuestiones de supervivencia eco- 
nómica y del poder político son sólo partes de una más amplia estrategia de super- 
vivencia cultural. 


4 En la obra de teatro de Georg Kaiser Die Koralle (El coral), de 1917, la imagen del historiador del 
arte encara una visión social de futuro y, con ello, las energías positivas de la época. El modelo de 
Kaiser fue, probablemente, su amigo, el historiador Richard Hamann. 
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Una de las razones del ahondamiento de esta estrategia cultural de superviven- 
cia es la falta de capacidad del historiador del arte para comprender la importancia 
del arte contemporáneo e integrarlo en el contexto de la evolución artística. Como 
en todos los tiempos, también hoy son los artistas, que articulan con sus trabajos lo 
que une a nuestra época con el pasado, así como las nuevas posibilidades que se 
han ido añadiendo, quienes pueden conciliar al hombre con su nuevo entorno $, 
Los historiadores del arte están hoy tan concentrados en el arte del pasado, al que 
también pertenece el arte actual, que quedan relegados al olvido importantes vín- 
culos entre el pasado y el nuevo entorno. No hay ninguna duda de que los artistas 

- contemporáneos aspiran a alcanzar nuevas metas, a las que los historiadores del 
arte no prestan la debida atención. 

No obstante, en nuestro tiempo hay esfuerzos que intentan superar estas con- 
tradicciones entre producción y reflexión artística. Cuanto más, cuando los artistas 
también estudian hoy Historia del Arte, y no es raro que los historiadores del arte 
trabajen como artistas. Con vínculos de este tipo se podría crear una nueva base, a 
partir de la cual volver a constituir cómo ciencia la Historia del Arte vigente. 
Nuestra época es pluridimensional y el hecho de que el arte popular, el arte para 
la élite, el arte aplicado o la gran cantidad de nuevos medios, que han surgido:en 
nuestro tiempo, no se puedan continuar considerando por separado, exige 'un 
cambio de actitud frente al Arte. A unas barreras, como las existentes entre distin- 
tos campos de investigación o entre distintas disciplinas, le corresponden otras en 
lo tocante al examen. La libertad, que resulta de un cuestionamiento de estos lími- 
tes, se puede comparar a un caos fructífero y necesario, que, como la creciente 
superación de la historia de los estilos aún dominante, es indicio de un nuevo 
desarrollo 6, 

Así como la «antigua» Historia del Arte consideraba compatibles elementos 
“del pasado como fuerzas que se constituían nuevamente, la «nueva» Historia del 
Arte también debe entenderse cómo una energía múltiple, que confronta de 
forma fructífera nuestra generación con una tradición, que ha sido sometida a 
revisión. 

Si siempre se débe continuar una tradición, también la totalidad de la tradi- 
ción existente, la suma del saber sobre el arte del pasado, se debe considerar, 
examinar y constituir en otro nivel desde un punto de vista nuevo y crítico. 
Desde Leopold von Ranke hasta los resultados de Jacques Derrida se ha man- 
tenido vivo el principio, que el primero formuló a principios del siglo xix en su 
diario: «La historia se reescribe constantemente...». Para Conrad Fiedler, los his- 
toriadores del arte no pueden esperar que se les presuponga la comprensión de 
la obra de arte. La advertencia que hizo en 1876 contra una falsa seguridad no 
ha perdido su validez: «Una tarea esencial de cualquier intento por alcanzar un 
nuevo punto de vista respecto al Arte ha de consistir en destruir esa seguridad, 


5 No hace mucho, el escultor americano Donald Judd ha tomado posición con vehemencia contra el 
menosprecio del artista por parte del coleccionista, actitud que también se puede hacer extensiva al his- 
toriador del arte: «Tienen que demostrar que son superiores a los artistas, maltratando los trabajos, por- 
que ellos son sus dueños. Y van tan lejos, que tienen cuidado de que la Historia se reescriba y se falsee». 
Kunstforum International, abril/mayo, 1989, p. 503. La frase se refiere a la ppeación «Bilderstreit» (polé- 
mica de las imágenes) de Colonia de 1989. 
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que es una consecuencia fundamental de la orientación histórica, y, al mismo 
tiempo, devolver al individuo, en su aproximación al Arte con las normas del 
juicio, aquella timidez, que es la única que puede dar lugar a una confianza 
interior; sólo a partir de ella puede surgir una nueva relación productiva con el 
Arte»?, 


6 Los inicios de un cuestionamiento general de la historia de los estilos se encuentran, entre otros, en 
los estudios de Burckhardt, Bandmann, Evers y Schmoll, al. Eisenwerth, 

7 Conrad Fiedier, Úber die Beurteilung von Werken der Bildenden Kunst, 1876. Cf. también, U. 
Kultermann, Kletne Geschichte der Kunstbeorte, Darmstadt, 1987, pp. 191-197. 
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